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1 JOHDANTO 
”It’s only opera, not an operation” 
Oopperaohjaaja Calixto Bieito Gianni 
Schicci und Herzog Blaubarts Burg 
harjoituksissa Komische Oper Berlinissä 
18.02.2015 
 
 
Oopperaohjaamiseen liittyvät attribuutit ovat usein sekavia tai skandaalinkäryisiä ja 
oopperaohjaus ylipäätään hahmotetaan käsitteenä hyvin fragmentaarisesti. Oopperan 
hybridimäisen muodon johdosta oopperaohjaaminenkin on varsin hankala 
hahmotettava. Minkäänlaista perustietoa oopperaohjaamisesta ei löydy yksistä 
kansista vaan aiheesta kiinnostunut joutuu sukeltamaan hyvin hajanaisen tiedon 
maailmaan, josta varsinkaan suomeksi ei ole juuri mitään kirjoitettu. Saksan 
kielialueella on jo vuosikymmenien ajan tuotettu paljon tieteellistä tietoa 
oopperaohjaamisesta, josta juuri mitään ei ole käännetty suomen kielelle. Tästä 
johtuen tässä pro gradu -työssä käytetään pääasiassa saksankielistä lähdemateriaalia. 
Tämän pro gradu -työn tehtävä on analysoida oopperaohjauksen työprosessia, ei 
taiteellista lopputulosta tai lopullista ohjaustyön tulosta, esitystä.  
Suomen erityinen sijainti pohjoisessa idän ja lännen puristuksissa on luonut paitsi 
varsin omintakeisen kielen ja kulttuurin, myös omanlaisensa oopperakentän. 
Suomessa ooppera käsitetään vieläkin yhtenä laulutaiteen muotona vaikka kyseessä 
on monen eri taiteen lajin hybridi, usean taiteellisen suuntauksen yhteen sulautuma. 
Tässä on yksi syy oopperaohjaamisen tutkimatta jäämiseen. Kun muualla Euroopassa 
ooppera on ollut läsnä kulttuurielämässä jo vuosisatojen ajan, on se Suomeen 
kunnolla rantautunut vasta 1800-luvulla. Silloin ei oopperaohjaamista vielä tunnettu 
nykymuodossaan, joten ei ole ihme, ettei oopperaohjaaja ollut silloin, eikä 
edelleenkään, tärkeänä pidetty osanen oopperan tuotantoa.  
Oopperaohjauksen paradigmaattinen muutos (Regietheater) oopperakentällä 1970-
luvulla on viime aikojen isoin muutos oopperaohjauksen kentällä, ja siihen lukeutuu 
monenlaisia aspekteja joita käydään läpi myös tässä pro gradu -työssä.
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Tämä pro gradu -työ käsittelee oopperaohjaamista Suomessa ja perustuu 
kvalitatiivisiin teemahaastattelua sivuaviin haastatteluihin. Haastateltaviksi kutsuttiin 
kolme suomalaista ohjaajaa ja yksi saksalainen ohjaaja. Ohjaajia valittaessa on otettu 
huomioon kokemus alalta sekä sopiva koulutus. Jokainen haastateltava on toiminut 
alalla vähintään kymmenen vuotta ja ohjannut sekä Suomessa että ulkomailla, ja 
profiloitunut erityisesti oopperaohjaajaksi.   
Tutkimuksen ala sijoittuu oopperantutkimuksen marginaalisempaan puoleen, 
oopperaohjaamiseen. Gradun tutkimusalan erityisongelma on selvittää, miten 
oopperaohjauksen prosessit toimivat oopperaohjaajan näkökulmasta. Prosesseissa 
kohdistetaan huomio ohjauksen suunnitelmallisuuteen ohjaajan näkökulmasta 
(ohjauskonsepti), esiintyjän ohjaamiseen (ohjausprosessi), mutta ei lopputulokseen 
(esitys). Tämä tutkimus pohjaa kvalitatiivisille teemahaastatteluille, joihin kutsuttiin 
suomalaisia ja ulkomaalaisia oopperaohjaajia.  
Oopperaohjaus tutkimuksenkohteena on jäänyt systemaattisen akateemisen 
tutkimuksen ulkopuolelle. Silti, vaikka tätä ammattia on harjoitettu Suomessa jo 
runsaan sadan vuoden ajan, sen merkitys on jäänyt hataraksi suomalaiselle 
oopperataiteelle. Tämä aiheen aiempi tutkimuksen ulkopuolelle jättäminen on 
vaikuttanut tutkimuksen materiaalin ja lähdekirjallisuuden valikoitumisessa sekä 
tutkimusotteen valinnassa. Aiheen tutkimattomuus on haaste, mutta se toimii myös 
kiinnostavana pontimena tutkimuksen etenemiselle. Tämän johdosta käytän 
tutkimukseni termistönä ja käsitteistönä kansainvälistä kirjallisuutta 
oopperaohjaamisesta painottaen saksankielistä alueen kirjallisuutta sekä joitakin 
omiin muistiinpanoihini pohjautuvaa pohdintaa.   
Toimittuani vuodesta 2007 lähtien oopperaohjaajana ja apulaisohjaajana lukuisten 
ohjaajien muun muassa Calixto Bieton ja Peter Sellarsin oopperaproduktioissa, sekä 
työskenneltyäni Deutsche Oper Berlinissä ja Komische Oper Berlinissä, havaitsin, 
että tutkimusaiheen valinta oli tarpeellinen ja tutkimusta vailla. Oopperaohjaajien 
hyvinkin erilaiset lähestymistavat teosta kohtaan ja ohjausprosessin toteuttaminen 
ovat kiinnostaneet minua alusta lähtien ja olen tehnyt mielenkiintoisia havaintoja 
asiasta monenlaisissa produktioissa. Näiden havaintojen pohjalta heränneiden 
kysymysten vaikutus on tähän tutkimukseen selvä. Havainnointiprosessin aikana 
olen huomannut toistuvia kuvioita oopperaohjaajien työprosessissa, joita tässä 
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tutkimuksessa haluan selventää. On siis todettava, että omat kokemukseni alalta 
vaikuttavat ainakin kysymystenasetteluun sekä huomionkohteisiini. 
Gradun kysymyksenasettelu ja tutkimusidea pohjautuvat Barbara Beyerin (2005) 
Warum Oper? kirjaan, jossa selvitetään erityisesti saksankielisen maailman 
oopperaohjaajien suhdetta oopperaan. Tässä tutkimuksessa kartoitetaan 
oopperaohjaajien työnkuvaa tarkennetuilla kysymysaihevalinnoilla, ja siten tämä 
tutkimus eroaa Beyerin kirjan kysymyksenasettelusta. Beyer haastattelee 
oopperaohjaajia löyhien ja keskustelunomaisten haastattelutilanteiden kautta, eikä 
esitä samoja kysymyksiä kaikille ohjaajille, vaan aiheet vaihtelevat jokaisen 
oopperaohjaajan kohdalla. Idea pro gradu -työtäni varten lähti itämään tämän kirjan 
muodon kautta, mutta päätin rakentaa selkeämmän kysymysmateriaalin haastatteluja 
varten, jotta vertaaminen ja tulosten pohdiskelu olisi johdonmukaisempaa. 
Kysymykset ja aihealueet ovat kirjoittajan itsensä laatimia. Siksi samat kysymykset 
esitettiin kaikille ohjaajille ja keskustelua pyrittiin johdattelemaan mahdollisimman 
vähän. Tämänkaltaista haastattelututkimusta oopperaohjaajien kohdalla ei ole 
Suomessa aiemmin tehty tieteellisestä tai ei-tieteellisestä näkökulmasta.  
Oopperaohjaamisesta on ylipäänsä kirjoitettu Suomessa varsin niukasti. 
Lehtiartikkeleita on ylivoimaisesti eniten kirjoitettu 1990-luvulla, pääosin Rondo- ja 
Teatteri-lehdissä. Tässäkin nähdään oopperan monitaiteellisuus ja luokittelun 
vaikeus, mutta toisaalta Suomessa ei ole pelkästään oopperaan keskittyvää lehteä 
kuten saksankielisen alueen Opernwelt, tai brittiläinen Opera Now. Rondon vuoden 
1993 vuoden kahdeksannessa numerossa oopperaohjaajiin keskityttiin Mihin suunta, 
suomalainen oopperaohjaus? artikkelin myötä. 
Tutkimusaihe on Suomessa kartoittamaton kenttä, josta ei löydy Helsingin yliopiston 
kirjastosta kuin kolme kandidaatin tutkielmaa tai pro gradu -työtä. Opinnäytetöitä 
oopperaohjaamisesta on myös tehty. (Bergman, Marikka 2000; Issakainen, Tytti 
1988). Ammattikorkeakoulujen tietokannasta Theseuksesta löytyy runsaasti 
opinnäytetöitä oopperaan liittyen, aina muusikon näkökulmasta esitysanalyysiin. 
Oopperaohjaamista on silti tutkittu varsin vähän. Kristiina Repon (2008) 
maisterintutkinnon osio Teatterikorkeakoulusta sivuaa aihetta Stanislavskin keinoin, 
ja Anna Rosendahl (2011) on Metropolian opinnäytetyössään pohtinut Robin Hood 
oopperaa esitysanalyysin kautta. Lähinnä Sofia Molinin (2000) ja Heidi Yli-Luoman 
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(2010) opinnäytteet sivuavat oopperaohjaamista. Teatteriesityksen analyysista löytyy 
myös runsaasti kirjoituksia, kuten Pirkko Kosken toimittama Teatteriesityksen 
tutkiminen vuodelta 2010. Oopperaohjaus itsessään on jäänyt välimaastoon, vaikka 
suomalaisessa taiteen tutkimuksen kentän laitaman marginaalissa sijaitseva 
oopperatutkimus antaisi eväitä mitä monenlaisille tutkimusaiheille. Ensimmäinen 
Suomen musiikkitieteellisen seuran Musiikki-lehden suomalaiseen oopperaan 
keskittyvä teemanumero ilmestyi vuonna 2013. Hälyttävää on, että 
oopperatutkimusta tehdään edelleen varsin vähän, puhumattakaan 
oopperaohjaamisen tutkimisesta. (Hautsalo 2013, 4).  
Oopperaohjaajien omaelämäkertoja on ilmestynyt (Lisbeth Landefort 2004; 
Huovinen Maarit 1995) ja Hanna Suutela (1999) on tehnyt väitöskirjan Millä asialla 
ollaan? – Viimeiset kiusaukset Sakari Puurusen ohjaamana 1975˗1984, jossa hän 
tarkastelee Puurusen Viimeisten kiusausten ohjausta monesta eri näkökulmasta. 
Suomen Kansallisoopperan juhlavuonna 2011 ilmestynyt Juhani Koiviston 
kirjoittama Suurten tunteiden talo – kohtauksia Kansallisoopperan vuosisadalta 
1911˗2011 sivuaa paikoitellen suomalaisen oopperaohjauksen historiaa, siihen 
kuitenkaan syvällisesti paneutumatta. Suomen Kansallisoopperan historia on myös 
suomalaisen oopperaohjauksen historiaa ja tämä aspekti on vielä tutkimatta. Manuel 
Brug (2006) käsittelee Opernregisseure heute kirjassaan oopperaohjauksen kehitystä 
erityisesti saksankielisessä kulttuurissa laaja-alaisesti ja jakaa ohjaajia erilaisiin 
tyylillisiin ryhmiin, katsantokanta on kuitenkin Regietheater-lähtöinen.  
Mitä oopperaohjaajan työstä ihan oikeasti tiedetään? Mitä oopperaohjaajan työ 
tarkoittaa? Mitä se sisältää? Ohjauksen lopputulosta – Inszenierungia – on tutkittu 
runsaasti esitysanalyysien ja semiotiikankin avulla (muun muassa Fischer-Lichte 
1988) mutta mitä se kertoo konkreettisesti sitä edeltävästä prosessista, 
oopperaohjaajan työstä? Näihin käytännön inspiroimiin kysymyksiin yritetään 
vastata tässä pro gradu -työssä. Terminä Inszenierung tarkoittaa ohjauksen 
lopputulosta, lopullista taiteellista kokonaisuutta, kun taas Regie tarkoittaa 
varsinaista ohjaajantyötä. Sitä työtä mikä edeltää ja johtaa lopputulokseen/esitykseen 
eli Inszenierungiin. (Fath: 1989, 301). Itseasiassa tätä tutkimusta voisi nimittää myös 
Regietutkimukseksi. 
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Tämä pro gradu -työ koostuu viidestä luvusta. Analyysilukua edeltävä oopperan 
historiaan ja oopperaohjaamisen historiaan keskittyvä luku esittelee tutkimusalueen 
ja sen käsitteet, ja samalla myös tutkittavan aiheen tutkimushistoriaa ja viitekehystä. 
Oopperaohjaajan työprosessit luvussa analysoidaan ja luokitellaan tietoa, joka on 
löytynyt haastattelumateriaalista. Tutkimuksen tavoitteena on selvittää millaisia 
ohjausprosesseja ohjaajat käyttävät käytännön työssään, sillä tähän kuuluu jatkuvan 
parantamisen aspekti. Tutkimusteoriana käytetään tohtori Edwards Demingin PDCA-
ympyrää, joka auttaa hahmottamaan jatkuvan prosessin muotoja. PDCA-metodi on 
laajalti käytetty projektien laadun kehittämisessä.   
Suomennokset kirjoittajan, ellei toisin mainita. Käytän oopperan ja perinteisemmän 
teatterin muodon erotteluna termejä ’ooppera’ ja ’puheteatteri’.  
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2 OOPPERA JA OOPPERAOHJAAMINEN 
Ooppera on taidemuoto, joka on saanut osakseen erilaisia ja erisisältöisiä määritelmiä 
historian kuluessa. Se ei ole teatterista irrallaan oleva musiikillinen muoto, vaan 
näyttämöllisen taiteen yksi suunta. Oopperaan kuuluvat oleellisena osana 
dramaattiset elementit ja dialogi, jota orkesterimusiikki (useimmiten) vahvistaa. Sen 
ala-lajeja kuten opera comique, opera seria, dramma per musica ja operetti on 
määritelty myös hyvin vaihtelevin sisällöin. Saksankielisen alueen kulttuurissa 
Musiktheater (suom. musiikkiteatteri) toimii kattoterminä oopperalle, operetille, 
Singspielille ja musikaaleille. Kaikki nämä neljä nykymuodossaan tunnettua 
taidemuotoa ja suuntausta ovat paljon nuorempia kuin puheteatteri, jolla on juuret jo 
Antiikissa. Tämä syntyaikojen eroavaisuus on erottava tekijä musiikkiteatterin ja 
puheteatterin välillä.  
Ooppera on saanut alkunsa renessanssin aikaan Italiassa. Ensimmäinen kaupallinen 
ja avoin oopperatalo avasi ovensa 6. maaliskuuta 1637 Venetsiassa, jossa yleisö 
maksoi sisäänpääsymaksun. Sitä ennen oopperaa edelsivät liturgiset näyttämöteokset 
ja keskiajan kirkolliset menot draaman keinoin. Ympäri Eurooppaa 1200- ja 1300- 
luvuilla laajalti levinnyt mysteerinäytelmä toimi myös eräänlaisena oratorioiden ja 
oopperan esimuotona. (Orrey 1987, 2). Italiassa näitä näytelmiä kutsuttiin nimellä 
Sacre Rappresentazioni. Näitä esitettiin aluksi kirkoissa, kunnes niiden 
esityspaikaksi valikoitui ajan kuluessa piazzat kirkkojen edessä. Nämä näytelmät 
esitettiin useimmiten italiaksi eikä latinaksi kuten kirkoissa oli tuolloin käyttökielenä, 
ja ne olivat selkeästi draaman muotoja sisältävä teos, joissa oli käytössä puvustusta ja 
lavasteita. Pikkuhiljaa Sacre Rappresentazioni sai vaikutteita muista esittävän taiteen 
muodoista. (Orrey: 1987, 11-12). 
Pohjois-Italian kaupunkivaltiot toimivat tärkeinä tekijöinä oopperan syntyvaiheessa, 
erityisesti Mantuan kaupunki, johon kerääntyi runsaasti monen taiteenlajin edustajia. 
Madrigaalit taidemuotona edelsivät oopperaa ja esityksissä käytettiin jo 
todistettavasti kuoroa ja tanssia. Pikkuhiljaa muissakin kaupungeissa käynnistyivät 
Sacre Rappresentazioni kaltaiset esitykset, kuten Firenzessä, Milanossa, Venetsiassa, 
Roomassa, Napolissa. Esityksiä järjestettiin erityisesti mahtisukujen (Sforza, 
Visconti, Gonzaga, d’Estes ja Medici) häitä varten tai heidän toimestaan. Jopa 
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Leonardo da Vinci suunnitteli lavastuksen ja visuaalisen asun Gian Galeazzo Sforzan 
ja Isabella d’Aragonin häihin. (Orrey: 1987, 13-14). 
Useimmiten kuitenkin Sacre Rappresentazioni väliesityksenä nähdyt intermedit 
olivat vahvin linkki oopperan kehitykseen. Näihin intermedeihin sisältyi usein 
madrigaaleja. Yksi ensimmäisistä oopperaksi mieltävästä teoksesta on Jacopo Perin 
Dafne vuodelta 1598. Sama aihe kiehtoi muitakin säveltäjiä, samaan tapaan kuin 
Orfeo ja Eurydicen tarina, josta sävellettiin lukematon määrä teoksia. (Orrey: 1987, 
14-16). 
Nämä kokeilut pohjautuivat renessanssin ajan italialaisten tutkijoiden tutkimukseen 
Kreikan klassisen ajan kultakaudesta. Tuon ajan tutkijat havaitsivat, että 
draamatekstin lisäksi näihin teoksiin kuuluivat siihen sävellettyä musiikkia ja kuoro, 
joka kommentoi tapahtumia ainakin osan teksteistään laulaen. Suurin osa 
pääosanesittäjistäkin lauloivat osan teksteistään, ja tanssi kuului myös esitykseen. 
Havaittiin, että teoksen esityksissä oli myös käytössä instrumentteja kuten kithara tai 
aulos. Vaikka asiaan perehdyttiin Italiassa, jäi kuitenkin hämärän peittoon, miltä 
musiikki saattoi aikanaan kuulostaa. Kirjallisia lähteitä ei ollut säilynyt suurissa 
määrin. (Orrey: 1987, 16-17).  
Ryhmä renessanssiajan taiteilijoita kokoontui säännöllisesti Firenzessä tämän aiheen 
tiimoilta, joka tunnettiin nimellä Florentine Camerata. Kreivi Bardin talossa 
kokoontuessaan nämä taiteilijat ja tuon ajan ajattelijat perehtyivät Kreikan klassisen 
ajan draamatekstein esittämiskäytäntöihin ja loivat nykyoopperayleisölle tutun 
recitativon eli resitatiivin. Tämä uusi ilmaisumuoto tarvitsi vain hiukan musiikillista 
taustaa ja sen tarkoitus oli vain viedä tarinaa eteenpäin vapaammin kuin 
madrigaalimuodossa. Ryhmään kuuluivat muun muassa säveltäjä Caccini ja Peri. 
Caccini myös kirjoitti aiheesta teoriakirjan vuonna 1602 nimeltään La Nuove 
Musiche. Vaikka Florentine Camerata oli aktiivinen tämän uuden taidemuodon 
alkutaipaleella, ei sen jäsenistöstä tuottanut varsinaista ensimmäistä oopperateosta, 
vaan myöhemmin sävelletty Monteverdin Orfeo lasketaan useimmiten 
ensimmäiseksi varsinaiseksi oopperateokseksi. (Orrey: 1987, 17-18). 
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2.1  Oopperaohjaamisen synty 
Oopperaohjauksen historia on yhtä vanha kuin ooppera itsessäänkin, mutta tarkkoja 
dokumentteja ei aina ole säilynyt. Oopperateokset on alusta lähtien tarkoitettu 
esitettäväksi näyttämöllä ja eri aikoina eri ammattikunnan henkilöt ovat ottaneet 
oopperan ohjauksen kontolleen, kuten esimerkiksi impressaariot, koreografit, 
säveltäjät tai libretistit. Erityisesti libretistit olivat tärkeässä roolissa 
oopperaohjaamisen kehittymisen alkuvaiheessa. Yleensä kuitenkin he toimivat osana 
kyseistä oopperatuotantoa tai esitystä. Jo oopperan alkuhistorian aikana, jolloin 
teoksia esitettiin lähinnä hoveissa, pidettiin tärkeänä, että teoksen jokainen osanen 
(musiikki, tanssi, lavasteet, juoni, kieli) olivat kaikki omana yksittäisenä osanaan 
huippuluokkaa. Jo antiikin Kreikan aikaan draamaesitysten takana oli yleensä joku 
yksittäinen henkilö tai ryhmä, joka hoiti kaiken organisoinnin, siis ohjaajan 
eräänlainen ammatillinen esi-isähahmo. Myöhemmin liturgisia esityksiä koordinoi 
samantyyppinen henkilö, maîtres de jeu tai conducteurs de secret. (Rosselli 1992, 
1106˗1107) 
Eräitä ensimmäisiä nimeltä tiedettyjä oopperaohjaajan esi-hahmoja olivat Leone de’ 
Sommi ja Balthasar de Beaujoyeulx, jotka toimivat 1560-luvulla Italiassa. Jäljelle 
jääneiden merkintöjen perusteella, on syytä olettaa, että jo italialaisen renessanssin 
jälkipuolella odotettiin oopperalaulajien kykenevän monipuoliseen näyttelemiseen ja 
näyttämöilmaisuun. Vuodelta 1630 peräisin oleva anonyymisti kirjoitettu teos Il 
corago vahvistaa seikan: näyttelemisen taito kulki tasavertaisena laulutaidon kanssa, 
kummankaan ollen alisteinen toiselle taidolle. Il coragon kirjoittajan mukaan 
parempi oopperalahjakkuus oli hyvä näyttelijä kelvollisella äänellä kuin taitava 
laulaja heikoilla näyttelijän taidoilla: jälkimmäisiä voidaan käyttää vain rooleissa, 
joissa he istuvat ohjattavilla lavasteilla liikkumatta ja staattisina. (Rosselli 1992, 
1107) 
Il Coragon kirjoittaja nostaa myös esiin comparset1 eli statistit ja kuoron liikuttelun 
näyttämöllä. Statisteja koulutettiin muun muassa miekkailemaan ja toimimaan 
suurissa ryhmäkohtauksissa. Kuoron oli toimittava näyttämöllisessä yhteistyössä 
                                                   
1
 comparse = statisti, esiintyjä, jolla ei ole puhe tai lauluroolia oopperateoksessa. Komparserie (saks.). 
(Rosselli: 1992, 1108) 
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solistien kanssa, ja liikkeiden oli oltava hyvin geometrisesti synkronoidut kuitenkaan 
muistuttamatta corps de ballet ryhmittelyä. (Rosselli: 1992, 1108˗1109) 
Vaatimukset oopperalaulajan näyttelijäntaidoista pitivät pintansa 1600-luvun 
Italiassa: vuonna 1699 libretisti
2
 Andrea Perrucci kirjoitti teoksessaan Dell’arte 
rappresentativa oopperalaulajan työn olevan tismalleen samaa kuin niin sanottu 
puheteatterinäyttelijän työn, oopperalaulajan on vain opittava nuotit ja äänen 
muodostaminen. Jälleen näyttelemistaidon vaatimus piti pintansa. (Rosselli 1992, 
1109). 
Ranskassa ensimmäinen oopperaohjauksen historiaan pulpahtava hahmo on säveltäjä 
Jean-Baptiste Lully. Hän toimi omien teoksiensa kapellimestarina sekä ohjaajana 
1670- ja 1680 luvuilla. Tiettävästi hän on ensimmäisiä taiteilijoita, joka yksikätisesti 
otti taiteellisen vastuun teoksestaan. Lully keskitti vallan itselleen huolehtimalla 
teostensa tekijänoikeuksistaan, kouluttamalla esiintyjiä, julkaisemalla teoksiaan, ja 
ohjaamalla repriisejä. Hän yksinään loi Pariisiin pitkälle kantavan perinteen, jossa 
hänen vaikutuksensa tuntui kauan hänen poismenonsa jälkeen. (Charlton 1992, 
1110). Rameulainen ja lullylainen perinne asettui vastakkain, toisen vaatiessa 
teoksilleen laulajia ja taas Lullyn tarvitsevan näyttelijöitä, ei laulajia. Ranskalaisessa 
oopperaperinteessä baletilla ja ylipäätään koreografioiduilla kohtauksilla oli isompi 
rooli kuin myöhemmin opera seria –ajan Italiassa. (Charlton 1992, 1111). Vasta 
1700-luvun puolivälissä aloitettiin keskustelu taiteellisen yhteistyön onnistumisesta 
libretistin, säveltäjän, koreografin, lavastajan ja näyttämön koneistuksen käyttäjän
3
 
välillä.  
1800-luvun suurin oopperaohjaamiseen liittyvä mullistus oli säveltäjä Richard 
Wagnerin esiintulo ja hänen vahvat visionsa oopperateostensa esittämiseen. Hänen 
panoksensa oopperaohjaamisen kehittymiselle olivat valtavat, ja häntä voidaan 
eräällä tavalla pitää ensimmäisenä nykyaikaisena oopperaohjaajana. Hänen 
ohjaustyylistään ja ohjausharjoituksistaan löytyy muistiinpanoja hänen 
assistenteiltaan ja hänen kirjoituksistaan. 
                                                   
2
 Huom. The New Grove Dictionary of Opera, Volume Three teoksessa kirjoitettu muotoon dramatist. 
(Charlton: 1992, 1109) 
3
 Huom. The New Grove Dictionary of Opera, Volume Three teoksessa kirjoitettu muotoon machinist. 
(Charlton: 1992, 1111) 
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Manuel Brug (2006) esitti kirjassaan Opernregisseure heute eri oopperaohjaajien  
tyylisuuntiin ja aikakausiin perustuvan jaottelunsa, joka on esitetty seuraavasti 
mindmapin muodossa. 
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2.2 Oopperaohjaaminen Suomessa 
Oopperan julkinen kuva Suomessa on ollut ja on tänä päivänäkin laulaja- ja 
kapellimestaripainotteinen, eikä suomalaisia oopperaohjaajia näy kansainvälisellä 
oopperakentällä. Syy on nuoressa taidemuodossa varsin nuoressa maassa, jossa 
ooppera on vasta ensimmäisen oopperatalon myötä saanut vahvemmin oman 
paikkansa pääkaupungin taide-elämässä. Kuvaavaa on, ettei Suomen 
Kansallisoopperan juhlavuodeksi 2011 varten kirjoitettu historiikki Suurten tunteiden 
talo – Kohtauksia Kansallisoopperan vuosisadalta 1911-2011 (Koivisto: 2011) 
juurikaan käsittele eikä mainitse oopperaohjaajia. Samoin Pekka Hakon ja Tiina-
Maija Lehtosen (1987) kirjoittamassa Kuninkaasta kuninkaaseen eli suomalaisen 
oopperan tarina, joka keskittyy oopperaan musiikillisten antien esittelyyn, sivuttaen 
näyttämöpuolen.  
 
Kuva 1: Suomalaisia oopperohjaajia, otos. 
Suomessa tyypillisesti oopperatoiminta on keskittynyt kahteen isoon toimijaan: 
Suomen Kansallisoopperaan ja Savonlinnan oopperajuhlille. Maakunnissa toimii 
myös alueoopperoita, joista jotkut toimivat säännöllisesti ja toiset 
epäsäännöllisemmin. Kansainvälisyys ei aina ole ollut erityisesti oopperaohjaajalle 
hyväksyttävää, vaan monet ulkomaiset ohjaajat ovat vain käyneet ohjaamassa 
repriisejään
4
 Kansallisoopperalle ja poistuneet takaisin ulkomaille. Isoin syy 
suomalaiselle kansainväliselle oopperaohjaajan puuttumiselle on koulutuksen 
uupuminen: koko maassa ei ole oopperaohjaajakoulutusta. Ainoa keino on 
kouluttautua teatteriohjaajaksi, ja siten aloittaa omien ohjausten teko, tai hankkia 
koulutus ulkomailta. 
 
                                                   
4
 Repriisi = kertaus. Tässä yhteydessä uusintaohjaus‘. Jo aiemmin ohjattu teos luodaan uudelleen 
täsmälleen samanlaisena uudelle lavalle. Esim. ostetut tuotannot ja yhteistuotannot oopperatalojen 
välillä. 
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2.3 Ooppera vs. Musiktheater 
Ooppera on musiikkidramaattinen teos, jossa esitetään roolit joko täysin tai osittain 
laulaen. Ooppera on musiikin ja draaman yhteen sulautuma, jossa kaikki 
näyttämöllepanon mahdollisuudet ovat käytössä (kuoro, baletti, lavastus, 
maskeeraus, tekniikka jne.). Yksittäiset painopisteet vaihtelevat aikakausittain ja 
maittain sekä oopperagenreittäin. (Fath: 1989, 485). Ooppera on alun perin lähtöisin 
1600-luvun Firenzestä. Sen edeltäjinä pidetään hovin erilaisia musiikillisia 
juhlallisuuksia, Intermezzoja Medicien hovissa, pastoraaliteoksia, 
madrigaalimusiikkia ja madrigaalikomedioita. Etelä-Saksassa, Englannissa ja 
Ranskassa liturginen draama lasketaan myös yhdeksi edeltäjäksi. (Orrey: 1987) 
Carl Dahlhaus (2003) jaottelee musiikkiteatterin, oopperan ja musikaalin kolmeksi 
erilliseksi kentäkseen. Vaikka musiikkiteatteria terminä käytetään usein 
synonyyminä oopperalle, niillä on eroavaisuuksia. Musiktheater terminä kattaa 
oopperan, operetin, musikaalin, melodramman, baletin ja pantomiimin, mutta sen 
toimiminen näin erilaisten taiteenlajien kattoterminä menettää sen merkittävyyttä. 
1920- luvun lopulla musiktheater eli musiikkiteatterin termin käyttö nousi 
vaihtoehdoksi ooppera termille. Molemmat nimitykset tarkoittivat kuitenkin samaa 
asiaa, musiikkia, joka on tehty esitettäväksi näyttämölle. Tämänkaltainen tilanne 
Dahlhaus kuitenkin esittää, että termin nousu negaation kautta, että se ei merkitse 
kaikkea muuta kuin oopperaa, muuttaa koko musiktheaterin pseudokonseptiksi. 
(Dahlhaus 2003, 83˗85). 
Musiktheater termin epäselvyys ei estänyt Walter Felsensteinia (1901˗1975), 
oopperaohjaajaa ja Komische Oper Berlinin ensimmäistä intendenttiä, käyttämästä 
sitä. Hän jopa jalosti sitä eteenpäin ja nimesi oman ohjaustyylinsä realistiseksi 
musiikkiteatteriksi. Tämän oopperan tyylilajin tai tulkinnan lajin nähdään alkaneen 
kehittyä Otto Klempererin aikana Berliinin Kroll-Operassa. Vuonna 1947 perustettu 
Komische Operista tuli nopeasti Felsensteinin johdolla musiikkiteatterin keskus, 
jossa ei ainoastaan luotu esimerkillisiä musiktheater esityksiä, vaan jossa kehitettiin 
täysin uusi näyttämöllismusikaalinen metodi. Tämä metodi kehittyi Felsensteinin 
kahdenkymmenen vuoden uran aikana Komische Oper Berlinissä. Metodiin kuului, 
säveltäjän musiikkidramaattisten tavoitteiden toteuttaminen, vastuu yleisön 
odotuksista esitysten suhteen, musiikin ja näyttämön koherenssi. (Stompor 1976, 5-
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6). Felsenstein vaati, että kaikki oopperaan kuuluvat osaset (teksti, musiikki, 
kohtaukset, esiintyjät) pitää kohdella samanarvoisesti, mikään ei ole toista 
tärkeämpää, ja tämän tekemällä hän murtautui oopperan konventionaalisesta 
tekemisestä ja aikalaisten mielipiteiden mukaan, näin tekemällä Felsenstein toi 
oopperan nykyaikaan ja taiteellisesti uudelle modernille tasolleen. Paradoksaalisesti 
Felsensteinin on yrittänyt omia sekä Regietheater että Autorentheater omaksi 
”kummisedäkseen”, eli Felsensteinia pidetään monenlaisten, jopa vastakkaisten 
suuntien esi-isänä. (Hintze et al. 2008, 7˗8). Suomessa realistisen musiikkiteatterin 
edustajaksi Mikko Heiniö mainitsee Ralf Långbackan Wozzeck ohjauksen vuodelta 
1967 (Heiniö: 1999, 19). 
 
2.4 Inszenierung 
Oopperaohjauksen ollessa tutkimuskohteena ja tutkimusmateriaalin ollessa pääosin 
saksalainen ja saksankielisen kielialueen ilmiö, on oleellista tutustua termistöön, jota 
tässä tutkielmassa käytetään.  Inszenierung5 tarkoittaa regien eli ohjauksen 
lopputulosta kokonaisuudessaan, jossa yhdistyvät lavastus, tekniset seikat, 
valosuunnittelu, esittävät taiteet ja musiikki sekä näiden kaikkien elementtien lisäksi 
tulkintaa tai tulkinnan teoksesta. Tämä sisältää kaiken työn, joka liittyy teatteri- tai 
oopperaesityksen aikaansaamiseen. Usein regie termiä silti käytetään synonyyminä 
Inszenierungille. (Fath: 1989, 301). 
Regiekonzept eli ohjaussuunnitelma ja regie, eli ohjausvaihe, edeltävät aina 
Inszenierungia. Inszenierung termin voisi suomentaa kokonaistaiteelliseksi 
lopputulokseksi, siksi lopputaiteelliseksi tuotteeksi, joka jää ohjausprosessista 
käteen. Regieprosessissa eli löyhästi suomentaen ohjausharjoituksissa ja sitä ennen 
tapahtuvassa regiekonzeptin luomisprosessissa, josta Inszenierungkin lähtee, tärkein 
osanen on ohjausharjoitukset. Jotta teoksen kaikki mahdollisuudet on hahmotettu 
ennen harjoitusten alkua, on ennen ohjausharjoituksia tehtävä regiekonzept eli 
ohjauskonsepti tai ohjaussuunnitelma. 
 
                                                   
5
 Inzsenierung= messa di scena (ital.), mise en scène (fr.), production (eng.) (Fath: 1989, 301). 
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2.5 Regie 
Regie6 tarkoittaa ohjaajan tehtäviä, eli ohjausta. Näihin tehtäviin kuuluu 
dramaturginen vastuu, esittämistavan ja tyylin päättäminen, ja yhteistyö 
kapellimestarin, lavastajan kanssa, sekä harjoitusten johtaminen ensi-iltaan saakka. 
Esityksissä teoksen sujuvuutta valvoo Abendregisseur (nykyisin käytetään myös 
Abendspielleitung) eli apulaisohjaaja, joka on yleensä oopperatalon oma työntekijä. 
(Fath: 1989, 553)  
Vasta 1800-luvulla muodostui ohjaajan ammatti nykyisessä muodossaan, mutta 
oopperaohjaajan ammatti on nimenomaisesti vasta 1900-luvun tuote. Barokin aikana 
arkkitehdit, lavastajat, tanssimestarit ja koreografit toimivat tämän tyyppisessä 
roolissa, kuin myös libretistit ja säveltäjät. Tiedetään Mozartin, Weberin, Spohrin, 
Verdin ja Wagnerin valvoneen omien töidensä näyttämöllepanoa. Wagnerin konsepti 
Gesamtkunswerkistä tiivisti ohjaajalle kuuluvat tekniset ja musiikilliset työtehtävät. 
Valmisteluprosessi eri oopperateoksen esityksen valmistamiseen liittyvissä 
osastoissa, jotta päädytään yhtenäiseen lopputulokseen. (Fath: 1989, 553). 
Wagnerin merkitystä oopperaohjaamisen synnylle ei voi vähätellä. Häntä voi 
monessa mielessä pitää modernin oopperaohjaajan ensimmäisenä ilmentymänä. 
Oopperoidensa harjoituskauteen hän kiinnitti työryhmän joka koostui 
kapellimestarista, musiikillisesta valmentajasta, ja ohjaajasta, jonka tehtäviä ei 
Wagnerkaan osannut tarkalleen nimetä. Wagner toimi itse ensimmäisen Ring des 
Nibelungen teossarjan esityksissä Bayreuthissa 1876 ja Parsifalissa 1882. (Ashman 
2008, 246˗248 ). Myöhemmin Jacques Derridan dekonstruktion henki, joka vahvasti 
liittyy regietheateriin, määritti huomattavasti Wagnerin teosten ohjausperinnettä 
1980 -luvulta lähtien (emt., 267).  Edelleen oopperaohjaajien eräänlaisena uran 
kruunauksena pidetään Wagnerin Ring des Nibelungen teossarjan ohjaamista. Götz 
Friedrichin Ringiä esitettiin Deutsche Oper Berlinissä vuosikymmeniä, joka 
korvataan vuonna 2017 Stefan Herheimin uudella ohjauksella. (ks. Brug, 2006, 
Stefan Herheim mindmapista s. 9) 
 
                                                   
6
 Regie= production tai direction (eng.), regia (ital.), mise en scéne (fr.). (Fath 1989, 553 ja Savage 
1992, 1106) 
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2.6 Regietheater 
Oopperaohjauksen suuri paradigmaattinen muutos tapahtui oopperakentällä 1970-
luvulla. Regietheaterin saapuminen oopperan maailmaan on viime aikojen isoin 
muutos oopperaohjauksessa, ja erityisesti saksankielisissä maissa aihetta on tutkittu 
runsaasti. Jo ennen kansallissosialismin nousua Weimarin tasavallan aikaan Berliinin 
Kroll Operassa (1844˗1943) tehtiin runsaasti oopperaohjauksellisia kokeiluja, jotka 
heijastuivat regietheaterin tulemiin oopperakentälle 1970-luvulla. Oopperakentän 
ulkopuolelta tulevia taiteilijoita, kuten ohjaajia puheteatterin puolelta, tai 
koreografeja kutsuttiin luomaan omat visionsa oopperasta taiteena. Vanhoja teoksia 
esitettiin kuin uusina ja kantaesitettäviä teoksia kuin repertuaariin jo kuuluvina. 
Kansallissosialistien noustua valtaan Saksassa, suurin osa oopperataiteilijoista muutti 
pois maasta tai heidät pidätettiin. 1970-luvulla nähtiin regietheaterin muodossa 
samankaltainen uusiutuminen: ooppera-alan ulkopuolisia taiteilijoita, ja 
ulkomaalaisia taiteilijoita (Saksassa), kutsuttiin antamaan oma panoksensa tälle 
taidemuodolle. 1970-luvulla oli puheteatterin puolella tapahtumassa 
postdramaattinen teatterin murros, joka oli uudistamassa teatteria rankalla kädellä 
(Lehmann: 2009, 55). Tänä aikana esiin nousivat taiteilijat, kuten Patrice Chéreau, 
Robert Wilson, Peter Handke, Heiner Müller, Elfriede Jelinek. (Levin 2007, 22˗23). 
Myös muissa saksankielisissä maissa, kuten Sveitsissä, tapahtui samankaltainen 
regietheaterin nousu (Hänzi 2013, 87˗108). Amerikkalainen musiikkitieteilijä ja 
kriitikko Joseph Kerman (1956) enteilee jo tulevaa oopperan paradigmaattista 
muutosta kirjassaan Opera as Drama. Vuodelta 1956 oleva teos nostaa esiin 
oopperan dramaattisten muotojen unohduksen, ja korostaa muutoksen tarvetta 
oopperan ymmärtämisessä ja käsittämisessä. (Kerman 1956, 12˗22 ja 266˗269) 
Regietheater on ohjaajan teatteria, jossa kyseessä oleva oopperateos toimii vain 
lähtökohtana aktualisoidulle tulkinnalle (Schmierer: 2002, 724). Regietheater on 
varsin usein saksankielisessä oopperakirjallisuudessa käytetty nimike ohjauksille, 
jotka yrittävät shokeerata tai irrottaa oopperan ohjauksellisesti irti omasta 
temporaalisesta olotilastaan ja se mielletään nykypäivänä useimmiten negatiiviseksi 
ilmaukseksi. Oopperaohjauksen kentällä Regietheater nimikkeen alle niputetaan 
runsaasti erilaisia tyylejä, mutta niiden yhteisenä nimittäjänä on suuri irrottautuminen 
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teoksen ohjausperinteestä ja ohjaajan ideoiden suuruus toimii määrittävänä tekijänä. 
(Dombois & Klein, 2006: 50) 
Helmut Flashar (1991, 225) esittelee Regietheaterin alkaneen puheteatterin puolella 
jo ennen ohjaaja Max Reinhardtia (1873˗1943), hänen olleen ensimmäinen 
varsinainen selkeä regietheater-ohjaaja. Flashar myös korostaa regietheaterin 
alkaneen vuonna 1968 jatkuen aina nykypäivään saakka, mutta sisältäen erilaisia 
tendessejä, muutoksia ja kehityskulkuja. Regietheateria ei voi hänen mukaansa 
niputtaa yhden ilmiön taakse. (emt. 1991, 225). Flashar jatkaa regietheaterin 
määrittelyä  
”joissakin tapauksissa regietheater tarkoittaa näytelmän (miksei myös oopperateoksen, kirjoittajan 
huomautus) muodon dekonstruktiota, tekstiin sekaantumista, eikä vain ainoastaan tekstin 
poisjättämisen muodossa, joka johtaa uuteen kuvalliseen symbolismiin, vaan joka asettaa ohjaajan 
näytelmäkirjailijan kanssa samalle tasolle, näkemään tekstin lähtökohtana omalle luovalle 
työskentelylle, eikä ohjaajaa ainoastaan orjana näytelmäkirjailijalle ja tämän tekstille.” (Flashar 1991, 
225).  
Wieland Wagner antoi myös oman osansa Regietheaterin kehittymiselle toisen 
maailmansodan jälkeen. Omalta osaltaan Komische Operin ensimmäinen intendentti 
Walter Felsenstein loi oman ”realistisen musiikkiteatterin” käsitteen (Groβmann: 
2013, 317).  
Nykyaikaisen Regietheaterin alkuna oopperakentällä pidetään yleisesti Patrice 
Chéreaun vuonna 1976 Bayreuth Festspielelle ohjaama Wagnerin Ring des 
Nibelungen. Tosin, Staatsoper unter der Lindenin (vuonna 2015 Staatsoper im 
Schiller Theater) intendentti Jürgen Flimm katsoo Regietheaterin alkaneen ohjaaja 
Hans Neuenfelsin Aida ohjauksesta Frankfurtiin vuonna 1981. (Cobbers 2014). 
Flashar näkee regietheaterin olemuksen tiivistyneen 1970-luvulla ”- jos katsomme 
1970-luvun ohjauksia, näyttää siltä, että regietheaterin psykologiset, poliittiset ja 
sosiaalikriittiset ulottuvuudet saavuttivat huippunsa.” (Flashar 1991, 258). Stephanie 
Groβmann jopa esittelee termin ”Regiemusiktheater” sitä sen enempää avaamatta, 
kuin, että se syntyi 1990-luvulla. Hän myös esittelee kirjassaan tärkeimmät tämän 
hetken oopperaohjaajat Musiktheaterregiegenerationena. (Groβmann 2013, 318). 
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2.7 Oopperaohjaaja 
Ohjaajan
7
 ammatinkuva nykyisessä mielessä muotoutui 1800-luvulla kun 
historialliset oopperat tulivat oopperatalojen ohjelmistoon ja tarve vanhojen teosten 
uudelleen tulkinnalle tuli tarpeelliseksi (Groβmann: 2013, 316). Staatsoper Berlinin 
intendentti Jürgen Flimmin mukaan oopperaohjaajalle ”Kaikkein tärkeintä on 
ymmärrys musikaalisista parametreistä, ilman tätä ymmärrystä mikään ei suju – [---] 
– Musiikilliset parametrit ovat kuin aitoja, joita ei voida ohittaa.“ (Cobbers, 2014.) 
Joachim Herz kuvailee työtään ”yhdeksi näyttämöllisen säveltämisen tavaksi, 
figuurien tilalliseksi käytöksi, tarinan kertomiseksi (joka ei seuraa musiikkia, vaan 
jota musiikki etsii” (Herz: 1985, 12). 
 
2.8 Ohjausharjoitusten historiaa 
Oopperateoksen harjoittaminen on monipolvinen prosessi, joista ei ole aikojen 
saatossa juuri jäänyt todistusaineistoa niiden arvostamattomuuden vuoksi. Ennen 
ohjaajan ammatinkuvan muodostumista 1800-luvun loppupuolella, yleensä libretistit 
ottivat vastuun harjoitusten
8
 vetämisestä. He ottivat yleensä kokonaisvastuun teoksen 
näyttämöllepanosta, tosin tätä ei voi verrata nykyaikaiseen oopperaohjaajan 
työnkuvaan, vaan kyseessä oli enemmänkin kurinpidollinen tehtävä harjoitusten 
pitämisessä. Jos libretisti ei ollut paikalla harjoituksissa, johdon otti säveltäjä, 
impressaario tai jopa pääsolisti. (Baker: 2013, 61). 
Renessanssi-ajan Italiassa harjoitukset kestivät keskimäärin 20 päivää per uusi 
oopperateos. Orkesteriharjoituksia oli yhdestä kolmeen kappaletta ennen 
pääharjoitusta.  Vuoden 1823 italialaisessa ooppera-alan oppaassa sanottiin, että 
laulajalla on viisitoista päivää aikaa oppia opera seria rooli, kymmenen päivää opera 
semiseria tai buffa teokseen. Jos yllättäen jouduttiin hälyttämään laulaja äkkiseltään 
vaihtuneeseen teokseen, roolin oppimiseen oli vain pari päivää aikaa. (Rosselli: 
1992, 1268). 
                                                   
7
 Ohjaaja = Stage director  tai producer (vanha nimi) (eng.), Regisseur/in (de.), metteur en scéne, 
directeur de la scéne tai joskus régisseur general (fr.) (Baker: 2013, 136). 
8
 Harjoitukset= répétition (fr.), Probe (de.), prova (it.) (Rosselli: 1992, 1267) 
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Saksassa, ennen Wagnerin aikaa, harjoitusvastuu lankesi kapellimestarille, ja 
korrepetiittorille
9
, joka tuohon aikaan oli yleensä orkesterin sooloviulisti. 
Kantaesityksen ollessa kyseessä teoksen säveltäjä yleensä veti viimeisen harjoituksen 
ennen esityksiä. Samoin kuin Italiassa tuohon aikaan, libretisti toimi myös teoksen 
ohjaajana. Tämän lisäksi usein hovin hallitsija, ja samalla oopperatuotannon 
rahoittajana toimiva taho, valvoi harjoituksia. (Baumann: 1992, 1268). 
Saksan hoveissa oopperaseurue säilyi yleensä samana vuosikausia, toisin kuin 
Italiassa, jossa saattoi seurueen jäsenet vaihtua vuoden välein. Seurueissa painotettiin 
näyttelemistä laulutaidon sijaan. Uuden oopperateoksen ollessa kyseessä teoksen 
teksti usein luettiin ääneen ”lukuharjoituksissa”10 koko tiimin kanssa, jonka jälkeen 
keskusteltiin teoksen dramaattisista mahdollisuuksista. (Tämä tapa on usein vieläkin 
käytössä Saksassa, kirjoittajan huomautus.) Harjoitusten määrä kantaesitystä varten 
1800-luvulla vaihteli muutamasta aina moniin kymmeniin asti. (Baumann: 1992, 
1268). 
Richard Wagnerin käsitykset oopperasta teatterina vaikuttivat suuresti 
oopperaohjaamisen muotoutumiseen. Häneltä on peräisin ajatus, että laulajien on 
opittava teksti ennen omien melodioiden ja aarioiden tai roolin opettelua, ja painotti 
stage managerin aktiivista osallistumista hiukan nykyajan oopperaohjaajan 
mukaisesti. Wagnerin huonot kokemukset kaoottisesta ja tolkuttoman pitkästä 
harjoitusrupeamasta Pariisista 1861 (Tännhauseria harjoiteltiin kuuden kuukauden 
ajan yhteensä 164 yksittäisen harjoituksen voimin) innoitti hänet muodostamaan 
uuden kolmihenkisen työtiimin tuleviin oopperatuotantoihinsa. Tämä tiimi käsitti 
päämusiikkiharjoittajan, kapellimestarin ja näyttämöohjaajan. Tämänkaltainen trio 
sai ensimmäisen muotonsa Bayreuthin musiikkijuhlilla vuonna 1875 kun Wagner 
kutsui Richard Fricken koreografiksi ja ohjaajaksi hänen tarkan katseensa alle. 
Vuonna 1876 heidän yhteistyönsä alkoi kantaa hedelmää ja tämänkaltainen 
lähestymistapa ohjausharjoituksia, ja oopperaharjoituksia kohtaa ylipäänsä, alkaa jo 
muistuttaa nykypäivän ohjausharjoitusten olemusta (Millington: 1992, 1269). 
Wagner oli muutenkin vallankumouksellinen uusien ideoidensa kanssa. Hän muun 
muassa päätti peittää kaiken lavalla nähdyn, ei esitykseen liittyvän, lavasteiden 
siirtelyn sivuverhoilla. (Baker: 2013, 39).  
                                                   
9
 Korrepetiittori= harjoituspianisti, apulaiskapellimestari 
10
 Leseprobe (de.) 
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Ranskassa samanaikaisesti säveltäjät eivät olleet tervetulleita ohjaamaan omia 
sävellyksiään, vaan useimmiten tehtävää hoiti kapellimestari. Ranskassa samoin kuin 
Englannissa, harjoitukset olivat osittain avoimia, välillä häiritsevyyteen asti. 
(Charlton: 1992, 1270). Purcellin aikana harjoitusaika oli tyypillisimmillään kahdesta 
kolmeen kuukautta. 1700-luvun Italiassa kuukauden mittainen harjoitusaika 
katsottiin vähimmäisajaksi uuden oopperatuotannon ollessa kyseessä. Aariat ja 
secco-resitatiivit harjoiteltiin erikseen teknisen, lavastuksen ja tanssijoiden 
harjoitusten kanssa. Orkesteriharjoitukset olivat usein avoimia yleisölle ja erikseen 
toivottiin solistien osaavan roolinsa ennen kenraaliharjoitusta. Harjoituksissa 
päätösvaltaa käytti ykkösviulisti, joka päätti muun muassa temposta ja virityksestä, 
sekä vastasi muutenkin musiikillisesta puolesta. Säveltäjä tai sovittaja oli kuitenkin 
usein paikalla harjoituksissa. (Price: 1992, 1270). 
 
2.9 Richard Wagner 
Richard Wagnerin vaikutus oopperaohjaamisen syntyyn on ollut oleellinen. Hänen 
vaatimuksena ja tarkkuutensa omien teostensa esitystavasta ja esityssisällöstä on 
säilynyt jälkipolville erilaisten dokumenttien muodossa kuten valokuvien ja laajojen 
kirjoitusten muodossa. Wagner määrittelee oopperan yhdeksi ongelmaksi, että 
musiikin ja näyttämötaiteen suhde on vääristynyt: musiikki on päämäärä ja 
näyttämölliset ja draamalliset keinot arvoltaan vain välineen tasolla. (Wagner, 2008). 
Wagner pyrki hyvin voimallisesti muuttamaan jo omana aikanaan käsityksiä, ja loi 
oman Gesamtkunstwerk, yhtenäistaideteoksen käsitteen. Tämä käsite tarkoittaa 
taiteen totaalista muotoa, jossa mikään ei ole alisteinen toiselle taiteelle vaan 
kaikkien taidemuotojen yhteensulautumana välittää teoksen keskeisen sisällön. 
Wagner loi ja löysi rahoittajat myös omalle festivaalilleen Bayreuthiin, jossa hän 
pyrkisi toteuttamaan Gesamtkunswerkin ideaalia omine ehtoinensa.  
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2.10 Ohjausharjoitukset nykypäivänä 
”Oopperaesityksen samoin kuin näytelmän 
harjoitukset käynnistyvät solistien ja 
näyttelijöiden kohdalla vasta sitten, kun muu 
työryhmä on jo tehnyt runsaasti 
ennakkotyötä.” –Sakari Puurunen. 
(Huovinen; Puurunen 1995, 234) 
 
 
Yleensä oopperatuotanto alkaa noin viidestä kahteen vuotta ennen ensi-iltaa. 
Oopperatalo kiinnittää ydintyöryhmän (ohjaajan, lavastajan, valosuunnittelijan, 
pukusuunnittelijan) ja hoitaa oopperalaulajien castingin ja teoksen miehityksen. 
Riippuu ohjaajasta, ottaako hän kantaa teoksen miehitykseen. Useimmiten, mitä 
suurempi tähti ohjaaja on, sitä enemmän hän voi ammatillisesti vaatia. Usein teoksen 
peruslähtökohta, lavastusideat, puvustus on suurimmilta osin valmiina noin kahta 
vuotta ennen, tai myös riippuen sopimuksesta.  Joskus käy niin, että 
ohjaussuunnitelma elää ajan kuluessa, ja syntyy tarve muuttaa esimerkiksi 
lavastussuunnitelmaa. Tällöin voi olla hankala neuvotella oopperatalon kanssa 
muutoksista, sillä talo on jo sitoutunut tiettyihin kustannuksiin, ilman odotuksia 
äkillisistä muutoksista. 
Ohjausharjoitusten alussa pidetään usein (Saksassa) Konzeptionsgespräch, jossa 
ydintyötiimi (ohjaaja, lavastaja, pukusuunnittelija, kapellimestari, tosin tämä 
yhdistelmä voi myös vaihdella) esittelee suunnitelmansa muulle tiimille. Useimmiten 
ohjaussuunnitelma muuttuu ensimmäisten harjoituspäivien aikana, ei kuitenkaan 
kokonaisuudessaan, vaan perusideat pysyvät paikoillaan. Näistä muutoksista: ”tästä 
jotkut pitävät, jotkut eivät” (Herz: 1985, 12). Ohjausharjoitusten alkupäivinä tai 
viikkoina harjoitellaan useimmiten ainoastaan pääsolistien kanssa, ja pienempien 
roolien esittäjät tulevat mukaan harjoitukseen myöhemmin. Samoin on kuoron 
kanssa. Harjoituksissa paikalla ovat harjoituspianisti (korrepetiittori) ja 
apulaiskapellimestari. Harjoitukset pidetään usein harjoitussaleissa oopperatalossa tai 
joskus jossain ulkopuolisessa muuten käyttöön sopivassa tilassa. Paikan päälle 
tuodaan usein harjoituslavasteet, jotka mitoitukseltaan ja käyttötavoiltaan ovat 
samankaltaiset kuin varsinaiset, lopulliset, lavasteet. Samoin on puvustuksen laita. 
Yleensä pyritään tuomaan harjoitusvaatteita, jolloin solistit saavat tuntumaa 
esimerkiksi suureen painavaan hameeseen tai hankalaan takkiin. Samoin tehdään 
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myös rekvisiittojen kanssa. Useimmiten tuodaan esityksissä käytettävät rekvisiitat 
hyvin aikaisessa vaiheessa ohjausharjoituksiin, jolloin solistit voivat aloittaa niiden 
kanssa työskentelyn. Kun harjoitukset siirtyvät oopperatalon varsinaiselle lavalle, 
lopulliset lavasteet ovat paikalla siitä lähtien. Useimmiten tässä vaiheessa mukaan 
tulevat myös lopulliset puvustukset, peruukit, meikit, ja valosuunnittelu. Orkesteri on 
rinnakkain ohjausharjoitusten kanssa valmistanut teoksen musiikkia, myös jo 
laulajien kanssa. Yleensäkin roolien musiikillinen harjoittaminen alkaa joskus 
paljonkin ennen varsinaista ohjausharjoitusten alkua. Orkesterin ja solistien 
musiikillinen yhteistyö kulminoituu Sitzprobe harjoituksiin, jossa käydään vielä 
viimeisen kerran koko teos lävitse ilman näyttämöllistä työskentelyä, useimmiten 
orkesteriharjoitussalissa. Tämä harjoitus on ajallisesti sijoitettu yleensä lähelle ensi-
iltaa, useimmiten noin viikkoa ennen.  
Viimeisimpien harjoitusten (pianoläpimeno, pääharjoitus ja kenraaliharjoitus) 
pyritään pitämään keskeytymättömänä, vaikka pieniä huomioita tulisikin. 
Apulaisohjaaja kirjoittaa nämä muistiin ja käy tarpeen mukaan esiintyjien kanssa 
lävitse. Harjoituksen kulminoituvat kenraaliharjoitukseen
11
, joka useimmiten on 
yhdestä kolmeen päivää ennen ensi-iltaa. Kenraaliin useimmiten pyydetään yleisöksi 
ystäviä, talon henkilökuntaa tai muita kutsuvieraita: kenraaliharjoitus ei siis ole 
täysin avoin kelle tahansa. Tämä on tärkeä harjoitus, jonka jälkeen on vielä 
mahdollista tehdä joitakin pieniä muutoksia. Useimmiten tätä kuitenkin vältetään ja 
kyse onkin enemmän teknisistä muutoksista lavastuksen liikkumisen suhteen tai 
valojen iskutuksen suhteen.  
Ohjausharjoitukset alkavat useimmiten, tuotannon laajuudesta kuitenkin riippuen, 
kuudesta neljään viikkoon ennen ensi-iltaa. Erityisesti Saksassa tehdään isojakin 
produktioita vain noin neljän viikon ohjausharjoituksilla, mutta tämäkin asia riippuu 
paljon ohjaajasta ja hänen ohjaustyylistään. On tärkeää huomata, ettei useimmiten 
puheteatterin puolella ole tapana, että näyttelijät edes osaavat tekstiä ennen 
ensimmäistä harjoitusta, vaan teksti käydään läpi ensimmäisissä lukuharjoituksissa. 
Oopperan solistien on osattava roolinsa ennen ohjausharjoitusten alkua. Jos laulaja 
unohtaa omia fraasejaan pidetään tätä erittäin vakavana, erityisesti ohjausharjoitusten 
                                                   
11
 Kenraaliharjoitus= Generalprobe (de.) 
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alkupäivinä. Korrepetiittorin johdolla laulajat opettelevat roolinsa, ja käyvät 
useimmiten language coachilla, jos kyseessä on teos jossa on eksoottisempaa kieltä. 
 
2.11 Regiekonzept 
”Eräs kokenut laulaja sanoi kerran, ettei hän 
pysty luomaan roolia ellei rakasta sitä. 
Minun laitani on toisin. Minun ei tarvitse 
rakastaa oopperaa, mutta minun täytyy 
ymmärtää sen sisältö, muuten en voi ohjata 
sitä.--” (Landefort: 2004) 
 
Regiekonzept 12eli ohjaussuunnitelma tai ohjauskonsepti on kokonaisvaltainen visio 
ohjattavasta teoksesta. Ohjaussuunnitelma sisältää suuren määrän tietoa teoksesta ja 
tärkeistä elementeistä, joita voidaan käyttää ohjausharjoitusten onnistuneeseen 
läpiviemiseen. Sen on keskityttävä teoksen ytimeen ja nähtävä dialogin ohitse ja 
ymmärtää teoksen mahdollisuudet, ja se on nähtävä myös perusmateriaalina 
ohjausharjoituksia varten. Ohjaussuunnitelma ei kuitenkaan ole mikään resepti, jolla 
luova työ mekaanisesti siirretään näyttämölle vaan se on enemmänkin taiteellis-
ideologinen perusta, jonka avulla ohjausharjoitusten luova sujuvuus toteutuu. 
(Fischborn & Stephan 1963, 5˗6). ”Ohjauskonsepti on vain silloin hyvä ja oikea, kun 
se kiihottaa ja ravitsee taiteellista työtä” (emt. 1963). Riippuu täysin ohjaajasta, 
kuinka paljon hän on kehittänyt taiteellisia ideoitaan etukäteen ja kuinka paljon 
ohjaaja haluaa kehittää niitä yhdessä muiden taiteilijoiden kanssa harjoitusten 
kuluessa. (Schwarz 1965, 94˗95). 
Ohjauskonseptin kehitys tapahtuu ennen ohjausharjoituksia ja se on monelta osin 
suljettu prosessi. Ohjauskonsepti on edellytys hyvälle Inszenierungille, ohjauksen 
lopulliselle muodolle. Teoksen konfliktien analyysi, niiden kehitys ja heidän 
ratkaisunsa on ohjauskonseptin tärkein tehtävä. (Fischborn & Stephan 1963). Ohjaaja 
Antonin Artaud (1999, 97˗115) määrittelee ohjauskonsepteissaan tarkasti teoksen 
yleisen tunnelman, teemat, ja kohtaus kohtaukselta äänisuunnittelun, lavastuksen, 
valosuunnittelun ja näyttämöilmaisun. 
                                                   
12
 Konzept (de), (lat. concipere) = suunnitelma. 
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Oopperateosta kohdellaan usein vain lähtökohtana, ja on tavallista, että kohtausten 
järjestystä sekoitellaan ja että teosta käytetään vain Ausgangspunktina eli 
lähtökohtana. Tätä pidetään jokseenkin vieraana vielä tänäkin päivänä, vaikka 
oopperoita on muokattu, uudelleen sävelletty ja leikelty uuteen uskoon koko sen 
historian ajan (Balme 2008, 142). Ohjaaja ei ota kantaa musiikilliseen toteutukseen, 
ainoastaan mahdolliset kohtauksien poisteleminen ja kohtausten järjestyksen 
muuttaminen, joka oleellisesti liittyy ohjaussuunnitelman toteutukseen ja 
näyttämöllisen päämäärän saavuttamiseen, voi ohjaaja tehdä.  
Günther Rennert, saksalainen ohjaaja ja intendentti (1911˗1978), määrittelee 
ohjaussuunnitelman luomisen näin  
”Jokaisen ohjausidean on läpikäytävä teoksen nykyhetkelliset ja tyylilliset suhteet, sen teatterilliset ja  
musikaaliset muodot, sen omalaatuisensa ilmastonsa, kaikki suhteessa unohtamatta säveltäjän 
teokselle antamaa substanssia.” (Rennert 1974, 7) 
Tähän sisältyy myös informaatio, joka löytyy nuottirivien välistä. (emt. 1974, 7). 
Hän korostaa myös laulavan esittäjän inhimillistä läsnäoloa, joka lopulta on se 
väline, jolla teos välitetään. Ei ole olemassa legitiimejä sääntöjä eikä lopullisia 
malleja ohjauksille. Rennert korostaa, ettei säveltäjän partituuriin merkitsemiä 
ohjaus- tai näyttämöllisiä ohjeita täytyy aina pohtia uusien näyttämöllisten 
toimintojen mahdollisuuksien valossa. Ohjaajan intuitiivisiin laskelmiin perustuu 
ohjaajan vastuu, mutta myös uskallus, että yksin hänen taiteellinen oikeutuksensa on 
merkittävää. (Rennert 1974, 7˗8). 
Musiikin vaikutus ohjaussuunnitelman luomisprosessissa on oleellinen. Joachim 
Herzin mukaan kuitenkaan teatteria ei saa tehdä musiikkiin, eikä teatteria musiikista 
huolimatta vaan teatteria musiikista. (Herz 2010, 22). Saksalaiseen työtapaan ja 
oopperaohjaajana käsityötaitoon kuuluvat laaja taustamateriaalin kerääminen, 
sekundäärikirjallisuuden lukeminen. (Herz 1985, 11). 
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2.12 Ohjauskirja 
Ohjauskirja
13
 on apulaisohjaajan tai ohjausassistentin tärkein työväline. Se on työn 
alla olevan teoksen pianopartituuri, johon on joko jätetty yksi valkea, tyhjä, nuotiton 
sivu muistiinpanoja varten nuottisivujen väliin, tai kopioitu alkuperäinen 
pianopartituuri vain yksipuoleisena. Tätä tyhjää tilaa käytetään muistiinpanoja 
varten. Muistiinpanotyylit vaihtelevat jonkin verran maittain, oopperataloittain, ja 
erityisesti henkilökohtaisen hahmottamisen kannalta kirjoittajan omasta tyylistä 
riippuen. 
Ennen, vielä 1800-luvulla, ohjauskirjoihin kirjattiin diagrammien tarkkuudella 
solistien, kuoron ja lavastuksen liikkeet ja kaikenlainen muunlainen lavaliikehdintä. 
(Cohen: 1987). Ohjauskirjat sisälsivät aiemmin myös libreton erillisenä teoksena, 
nykyisin ne ovat automaattisesti nuottien rinnalla. Aiemmin, ennen ohjaajan 
ammatinkuvan muodostumista, ohjauskirjoja myytiin eteenpäin, jonka mukaan 
ohjauksia toteutettiin milloin missäkin. Kun ohjaajan työ oman arvoisensa 
taiteenlajina alkoi nousta, myytävien ohjauskirjojen arvo alkoi himmetä. (O’Connor, 
1992: 1109 ja 1132˗1133). Tätä ennen, librettoja myytiin erikseen ja niissä oli joskus, 
tosin ei aina, ohjauksellisia merkintöjä. (Baker: 2013, 62).  
Ohjauskirjoja kopioidaan useimmiten vain ohjaajan lähimmille työpareille, yleensä 
yksi kappale per apulaisohjaajaa tai ohjausassistenttia kohden. Stage Managerin tai 
näyttämöjärjestäjän kirja näyttää samalta, mutta on sisällöltään erilainen: se sisältää 
tekniset iskut ja tiedot, jotta teos voidaan esittää ohjauksen mukaisesti. Ohjauskirjan 
tiedoilla voidaan aina auttaa laulajia muistamaan omat iskunsa ja näyttämölliset 
tehtävät. Kun harjoitukset on saatu lopulliseen päätökseen ja ohjauskirjoja ei enää 
täydennetä, jäljelle jäävät Stage managerin ja apulaisohjaajan ohjauskirjat, toiselta 
nimeltään Prompt books. Apulaisohjaajan kirjasta nähdään solistien lavaliikehdintä, 
psykologiset motivaatiot ja roolihahmon olemus rinnakkain teknisten merkintöjen 
kanssa (valojen vaihdot ja iskutukset, musiikilliset iskut, ei-diegeettiset äänet.  
(O’Connor: 1992, 1273 ja Schwarz: 1965, 94). 
                                                   
13
 Ohjauskirja = Production book (eng.), livret de mise en scène (fr.), Regiebuch (de.), disposizione 
scenica, messa in scena (ital.) 
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Helmut Schwarz (1965, 94) erittelee ohjauskirjan kahteen eri kategoriaan: toinen on 
yllämainittu apulaisohjaajan työväline ja myöhemmin teoksen uudelleen luomista 
varten toimiva muistin apuväline, toinen on ohjaajan ennen ohjausharjoituksia 
kirjoittama ohjauskirja, eli tässä yhteydessä osa ohjaussuunitelmaa (ks. kappale 
2.3.7. Regiekonzept).  
 
Kuva 2: Kirjoittajan oma ohjauskirja oopperaohjaaja Calixto Bieiton ohjauksesta ”Gianni Schicci & 
Herzog Blaubarts Burg”, Komische Oper Berlin 2015. 
Apulaisohjaajan ohjauskirjan avulla teos voidaan luoda uudestaan, esimerkiksi uutta 
oopperatalon kautta tai vierailuesitystä varten. Eli ohjauskirjat yleensä jäävät 
oopperataloon, eikä apulaisohjaaja saa niitä omaan käyttöönsä kuin ainoastaan 
freelance-tuotannoissa.  
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3 OOPPERAOHJAAJAN TYÖPROSESSIT 
”Ohjaajan ja lavastajan työ edellyttää 
intensiivistä yhteistyötä. Uuden produktion 
aloittaminen on aina seikkailu, jännittävä 
uusia uria aukova ja antoisa. Minulta 
kysytään usein, miten se tapahtuu, millä 
tavalla yhteistyötä tehdään. En osaa sanoa, 
miten yleensä menetellään, voin vain kertoa 
miten itse toimin.—” (Landefort: 2004) 
 
 
Haastateltavat ovat oman alansa ja oman työnsä asiantuntijoita. Puolistrukturoidulla 
teemahaastattelulla kerätty aineistosta on tarkoituksena saada kuvaus 
oopperaohjaamisen prosesseista. Haastateltavat henkilöt ovat toimineet jokainen 
alallaan vähintään kymmenen vuotta itsenäisenä taiteilijana. On oletettavaa, että 
jokainen heistä on tietoinen ja tietäväinen tutkittavasta ilmiöstä ja prosessista, tässä 
tapauksessa oopperaohjaamiseen liittyvistä prosesseista. Asiantuntijahaastatteluita 
määrittää tietty tarkasti rajattu tutkittava ilmiö, jonka prosesseista ja ilmiökentästä 
halutaan saada tarkkaa tietoa, faktuaalinen kuvaus. On pidettävä silti mielessä, että 
haastattelut ovat aina vuorovaikutustilanteita, ja että haastattelusta saatavat tiedot 
ovat olemassa suhteessa haastattelutilanteeseen ja haastateltavien omiin näkökulmiin. 
Tälle haastattelun muodolle on tyypillistä, että haastattelun aiheesta ei välttämättä ole 
aiempaa dokumenttiaineistoa, tai se on jollakin tavalla puutteellista.  (Alastalo & 
Åkerman 2010, 372˗391). Analyysi tapahtuu asiantuntijahaastatteluiden, alan 
kirjallisuuden, teorian ja muun dokumenttiaineiston välillä. Näiden aineistojen avulla 
pyritään saamaan luotua kuvaus oopperaohjaajan työhön liittyvistä prosesseista. 
Asiantuntijahaastattelun ollessa kyseessä haastateltaviin suhtauduttiin tutkittavan 
ilmiön asiantuntijoina ja samalla myös tutkimuskohteina. Tämän tutkielman 
kiinnostuksen kohteena eivät olleet ohjaajat yksittäisinä tekijöinä, vaan oman alansa 
ilmiöiden, tässä tapauksessa ohjaussuunnitelman, ja ohjausprosessien asiantuntijoina. 
Haastattelun lähtökohtana oli oletus, että asiantuntijat tietävät kysyttävistä asioista 
mahdollisimman paljon. Aineiston keruun tavoitteena oli saada tietoa 
oopperaohjaajan työstä, sen prosesseista ja oopperaohjaamisen ilmiökentästä. 
(Alastalo & Åkerman 2010, 373˗374). Tässä mielessä tutkimusta ei Suomessa ole 
aiemmin tehty. Haastattelun kohteena olleita oopperaohjaajien otos on pieni, vain 
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neljä kappaletta, ja haastateltavat eivät olleet korvattavissa. He toimivat rajatun 
historiallisen prosessin ja ilmiökentän tuntijana. (emt. 2010, 374). Haastateltaviksi 
valikoitiin kolme suomalaista oopperaohjaajaa ja yksi saksalainen ohjaaja. 
Valintakriteereinä oli vähintään kymmenen vuotta jatkunut ura oopperaohjaajana ja 
jo runsaasti omia oopperaohjauksia tehneet henkilöt. Tiedon keräämisen kannalta oli 
tärkeää, että haastateltavat pidetään anonyymeina, ja haastattelutietoa käsitellään, ei 
yksittäisinä haastateltavina, vaan yhteisenä datana, josta on mahdollista nostaa 
toistuvia teemoja esiin. Tiedon lisäämisen kannalta ei ollut oleellista tunnistaa 
kenestä asiantuntijasta on kyse. Tärkeintä oli ”houkutella esille faktoja” (emt. 2010, 
389). Faktoilla tarkoitetaan tietoa, vielä varsin tutkimattomasta aineistosta eli 
oopperaohjaamisesta. Haastatteluilla kerättiin tietoa tutkittavasta ilmiöstä, 
prosesseista, käytännöistä ja faktoista. Väärät vastaukset tai heikot tiedot aihe-
alueesta ja haastattelukysymyksistä olivat mahdollisia. (Alastalo, Åkerman: 2010, 
374.)  
Materiaali kerättiin puolistrukturoidun teemahaastattelun keinoin, sillä se koettiin 
tehokkaimmaksi keinoksi kerätä dataa haastateltavilta. Monivalintalomakkeita ei 
käytetty, vaan tutkimushaastattelut tehtiin ennalta määrätyn kysymyspatteriston 
voimin (Haastattelukysymykset, liite 1). Ilmiökentän kartoittamiseen oli tärkeää 
päästä tiedon alkulähteille, suoraan oopperaohjaajien puheille. 
Haastattelukysymykset oli sidottu tiettyihin teemoihin, kuitenkin haastattelutilanteen 
vuorovaikutuksen vaikuttaen keskustelun kulkuun. Kaikille haastatelluille esitettiin 
kysymyksiä samoista teema-alueista. Lukijan on huomattava, että tutkijan oma 
kokemuspohja ooppera-alalla on vaikuttanut kysymysten asetteluun. Menetelmäksi 
teemahaastattelu valikoitui aihe-alueen tutkimattomuuden johdosta. Haastattelun 
ansiosta on myös mahdollista päästä lähelle haastateltavien kokemuksia ja ajatuksia 
tutkimuskysymyksestä. Teemahaastattelussa oleellista on, että se olettaa, että 
haastateltavien kokemuksia, ajatuksia, tunteita ja uskomuksia voidaan tulkita tällä 
menetelmällä. Teemojen varassa etenevä haastattelu myös antaa haastateltavien 
äänen kuuluviin. (Hirsjärvi & Hurme 2001, 48). 
Kvalitatiivisen tutkimuksen lähtökohtiin kuuluu todellisen elämän kuvaaminen. Tällä 
tutkimusmetodilla oli mahdollisuus saada tietoa aiheesta tavalla, jota ei aiemmin 
ollut olemassa. ”Yleisesti todetaan, että kvalitatiivisessa tutkimuksessa on 
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pyrkimyksenä pikemminkin löytää tai paljastaa tosiasioita kuin todentaa jo 
olemassa olevia (totuus)väittämiä”. (Hirsjärvi et al. 2010, 161). Kvalitatiivinen 
menetelmä valikoitui tutkimuksen metodiksi erityisesti sen takia, että tällä metodilla 
”saavutetaan ilmiöiden prosessiluonne” (Eskola & Suoranta 1998, 16). Tutkimuksen 
lähtökohtana ei ole teorian tai varsinaisen hypoteesin testaaminen, ja haastateltavat 
on valittu harkinnanvaraisesti. Kvalitatiiviseen tutkimukseen vahvasti kuuluva 
haastattelu ja havainnointi havaittiin erityisen soveliaaksi tutkimustavaksi tämä 
aiheen käsittelyyn. Kirjoittaja oli jo ooppera-alalla toimiessaan toiminut eräänlaisena 
havainnoijana, jonka pohjalta haastattelukysymykset lähtivät rakentumaan.  
Tämän jälkeen perehdyttiin tarkasti aiempaan aiheesta kirjoitettuun materiaaliin, 
josta pystyikin havaitsemaan, ettei sitä ole olemassa kovinkaan paljon. 
Oopperaohjaamista käsittelevää tutkimuskirjallisuutta ei ole olemassa suomenkielellä 
ja oopperaohjaamisen keskeisimmät käsitteet kuten Inszenierung, Regie ja 
Regiekonzept, puuttuvat kokonaan suomalaisesta aiheen käsittelystä. Tästä johtuen 
suurin osa tutkimuskirjallisuutta on hankittu saksan kielialueen runsaslukuisesta 
aiheen kirjallisuudesta. Tästä johtuen riski jo aiempien tutkimusten toistamiseen oli 
olematon ja mahdollisuus saada uutta tietoa aiheesta varsin todennäköinen. 
Valintana kvalitatiivisen haastattelun käyttäminen tutkimuksen materiaalin 
kokoamisessa oli intuitiivinen ja helppo, sillä oli tarpeen saada koottua 
nimenomaisesti niin sanottua perustietoa aiheesta, suoraan oopperaohjaajilta. 
Analyysissä käytetään sisällönanalyysiä, johon kuuluu aineiston koodaaminen, 
luokittelu, teemoittelu, tyypittely. Koodaaminen toimii aineiston jäsentelytapana, 
jolla hahmotetaan kerätty aineistoa. Tässä pro gradu –työssä luokitellaan useita 
aineistosta havaittavia ilmiöitä ja teemoja, joitakin joita ei odotettu aineistosta 
löydettävän ja toisaalta pois jää sellaisia teema-alueita, joihin ei löytynyt 
haastateltavien vastauksista referenssiä. Luokitteluvaihe on tämän tutkielman 
kvantitatiivinen osa, joka selkeyttää kerättyä aineistoa. Teemoittelu muodostaa 
suuremman roolin aineiston analyysivaiheena, kyseessä on aineiston pilkkominen ja 
ryhmittely erilaisten teema-alueiden mukaisesti. Näin voidaan vertailla 
haastateltavien vastauksia tiettyihin teema-alueisiin ja teemojen esiintyvyyttä 
voidaan verrata toisiinsa. Alustavaa ryhmittelyä tästä aineistosta ei varsinaisesti 
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tehdä haastateltaville suodun anonymiteetin myötä, vaan teema-alueita lähdetään 
kartoittamaan jo haastattelukysymyksiä luodessa. (Tuomi & Sarajärvi 2009, 93).   
Induktiivinen tutkimusote tässä tutkimuksessa tarkoittaa sitä, että haastateltavia 
kohdeltiin haastattelutilanteissa yksilöinä, ja haastattelut tapahtuivat 
keskustelunomaisessa muodossa eikä haastateltavien puhetta yritetty johdattaa 
vahvasti. Kysymykset esitettiin teema-alueittain, ja jos näytti siltä, ettei haastateltava 
tiennyt tai hahmottanut kysymyksen sisältöä ei termejä johdateltavasti avattu. Tässä 
pro gradu -työssä metodinen viitekehys johdatti tutkielman etenemistä, ja analyysi 
tapahtuu metodin varjolla, ja tarkoituksena ei ole testata teorioita vaan pikemminkin 
avata uusia uria (Tuomi & Sarajärvi 2009, 97). Eli analyysi tapahtuu 
aineistolähtöisesti, mutta tarkan metodisen viitekehyksen sisällä. Metodinen 
viitekehys antaa tietä analyysille, ja välineet analyysien tekoon. ”Kyse on siis siitä, 
että aineiston analyysia ohjaa valmis aikaisemman tiedon perusteella luotu kehys.” 
(emt. 2009, 97). Tähän sisältyy aikaisemman tiedon testaaminen uudessa 
kontekstissa (emt. 2009, 97).  
Etukäteen suunnitellut tutkimuksen kohteet ja suurimmat teemat olivat 
 Regiekonzept eli ohjaussuunnitelma 
 Ohjausprosessi 
 Harjoitusprosessi 
Jokaiselta haastateltavalta kysyttiin teema-alueittain samat kysymykset ja 
haastattelutilanne eteni polveilevasti keskustellen. Aineistosta on mahdollista nostaa 
lukuisia muitakin teemoja näiden teemojen rinnalle, mutta on oleellista pitää kiinni 
tästä rajauksesta ja käsitellä näitä kolmea teemaa tässä tutkielmassa. Näitä teemoja 
käsitellään Edward Demingin PDCA-metodin valossa.  
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3.1 PDCA-metodi ohjausprosessissa 
Miksi Demingin ympyrä sopii kuvaamaan oopperaohjausprosessia? 
Oopperaohjausprosessi muodostuu peräkkäisistä toiminnoista, joissa tehdään matkan 
varrella arviointeja siitä, että vastaako suoritettu ohjausharjoitus ohjaussuunnitelman 
tavoitteita. Joten ohjausprosessi on itse asiassa kehittämisprosessi, jossa tuotetaan 
haluttu lopputulos. Tätä prosessia voidaan erinomaisesti kuvata Deming-ympyrällä.  
 
 
Kuva 3: Edward Demingin kehittämän PDCA-metodin mukainen Demingin ympyrä.  
 
Tässä pro gradu -työssä varsinaisena tutkimusteoriana käytetään Edward Demingin 
PDCA-teoriaa. Ohjausprosessin vaiheiden analyysia helpottava ja selventävä teoria 
on esitelty perusteellisesti Mary Waltonin kirjassa vuodelta 1986 The Deming 
Management Method. Alun perin Japanin autoteollisuudessa sovellettu teoria on 
käytetty erityisesti projektiliiketoimintamaailmassa. Japanin talouden nostaminen 
maailman johtavaksi teollisuusvaltioksi toisen maailmansodan jälkeen on Demingin 
ympyrän eli PDCA-teorian tunnustetuin saavutus. Myöhemmin teoriaa on käytetty 
prosessien kehittämisessä ja projekteissa kuten autoteollisuuden 
liukuhihnaprosesseissa.  
Tohtori Edward Deming (1900˗1993) kehitteli PDCA-metodinsa toisen 
maailmansodan jälkeen Amerikassa 1940-luvulla tutustuttuaan Walter A. Shewhartin 
tilastollisen kontrollin menetelmään Statistical Quality Control (SQC), jota käytettiin 
teollisissa prosesseissa. Shewhartin luomat teoriat laadunvalvomisesta loivat pohjan 
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Demingin omalle metodille ja Shewhartin teoriat pohjautuvat Henry Fordin 
laadunvalvontateorioihin. (Walton, 1986). 
Scientific management eli tieteellinen johtaminen kehittyi Amerikassa massamuuton 
aikana. Amerikassa lopputuotteen laadun arvo väheni tuottavuuden rinnalla. Jos 
vikoja havaittiin, siitä ei välitetty, koska voittoa tehtiin tarpeeksi niistä aiheutuvien 
kulujen peittämiseksi. Vuonna 1951 Deming kutsuttiin Japaniin vastaamaan 
väestölaskennasta, mutta työ muuttui vähitellen teollisuuden laadun parantamisen 
kehittämiseksi. 
Oopperaohjaajan työprosessia toteutetaan niin kauan kuin se vastaa ohjaajan 
tavoitetta ja ohjaussuunnitelmaa, ja ohjausprosessiin kuuluu jatkuvan parantamisen 
toimintatapa (Demingin ympyrä). Ohjaajan työkaaren alkupäässä hän luo 
ohjaussuunnitelman, jota ohjausharjoitusvaiheessa toteutetaan esittäjien kanssa. 
Harjoitusvaiheen päämäärä on, että esittäjät oppivat ohjaussuunnitelman ja ohjaajan 
taiteellinen päämäärä yhdessä esittäjien oman panoksen kanssa toteutuu. Ohjaajan 
työ yleensä huipentuu jo kenraaliin, jonka jälkeen yleensä pyritään olemaan 
muuttamatta ohjausta, tosin poikkeuksiakin on. Ensi-ilta on jo irtiottoa omasta 
ohjauksesta. Oopperaohjaaminen kokonaisena prosessia sisältää tietynlaisia 
toimenpiteiden joukkoja ja tehtäviä, jotka peräkkäin tietyssä järjestyksessä tuottavat 
halutun lopputuloksen. Tämä prosessi voidaan kuvata Edwards Demingin 
kehitysprosessin PDCA-metodilla. 
PDCA-metodi sisältää neljä vaihetta: Plan, Do, Check, Act.  Tämä teoria on 
ongelman ratkaisumalli, joka toimii sekä laadun että toiminnan 
kehittämismenetelmänä. PDCA-metodia kutsutaan myös Demingin ympyräksi tai 
PDCA-kehityssykliksi. Koko teoria perustuu ympyrään, jota on tarkoitus kiertää 
kokonainen kierros kerrallaan. Ensimmäiseen vaiheeseen (Plan) kuuluu suunnittelu 
ja sen jälkeen toteutus (Do). Toteutuksen jälkeen arvioidaan tulosta (Check) ja jonka 
jälkeen kehitetään ja tehdään tarvittavat korjaukset ja muutokset. Neljäs vaihe (Act) 
tarkoittaa käytäntöön viemistä tai uuden kierroksen aloittamista. Check-vaiheen 
mahdollisten korjausten jälkeen ympyrässä palataan alkuun, eli suunnitteluun.  
Demingin ympyrä perustuu jatkuvan kehittämisen prosessiin, jossa jokaisen ympyrän 
kierroksen jälkeen ollaan kierroksen lähempänä tavoitetta. Tähän liittyy myös 
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jatkuvan oppimisen ajatukseen, ja että  informaatio ja siitä saatu uusi tieto kehittää 
ajatustamme (tai tässä tapauksessa ohjausta) spiraalin aikana. Ympyrän kierroksilla 
voidaan aina lopullista tavoitetta (tässä ensi-ilta) tarkistaa ja tarkentaa.  
 
 
3.2 PDCA-metodi oopperaohjauksen kuvaajana 
Edward Demingin PDCA-metodi on erityisesti laatuun liittyvien prosessien tehokas 
kuvaaja. Demingin mukaan laatuvaatimuksia voidaan nostaa, mikäli tuotantoa 
valvotaan ja ohjataan oikein. Hän on myös myöhemmin korostanut erityisesti 
laatujohtamiseen liittyviä näkökulmia. (Järvelin et al. 1992, 13). Miksi laatuun 
liittyvää teoriaa tai laadunparantamiseen liittyvää teoriaa kannattaa käyttää 
oopperaohjaamiseen liittyvässä tutkimuksessa? Oopperaohjaaja on vastuussa koko 
työtiimilleen onnistuneesta ohjauksesta. Eikö ole mahdollista, että tätäkin toimintoa 
voisi tutkia laadun näkökulmasta? Mitä on laatu oopperaohjaamisessa? 
Ohjausprosessin tavoitteena on tuottaa haluttu lopputulos ja ohjausten tavoitteiden 
suunnittelu (eli ohjaussuunnitelma) luo puitteet toteutukselle. Ohjaus toteutetaan 
useana PDCA-kehityskierroksena, jossa lopputulos valmistuu vaiheittain. Usein se ei 
toteudu yhdellä PDCA kierroksella.  
 
PDCA-metodin vaiheet oopperaohjausprosessissa: 
1. Vaihe: Suunnittelu (Plan).  
Vaihe sisältää tuotannon tai esityksen tavoitteiden määrittelyn ja suunnittelun. 
Mikä teos esitetään ja miksi, ja minkälaisessa kontekstissa, minkälaisessa 
tilassa. Tämä tarkoittaa huolellisesti muodostettua ohjaussuunnitelmaa ja 
tässä Plan-vaiheessa ohjaaja luo ohjaussuunnitelmansa. Tämä vaihe kestää 
erilaisen määrän, vaihdellen eri ohjaajien kesken. Ohjaussuunnitelmaan 
kuuluvat myös lavaste- ja pukusuunnittelu tai muu visuaalisten ja 
näyttämöllisten keinojen määrittely.  
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Tärkein Plan-vaiheen teko ohjaajalta, on perusteellisen ohjaussuunnitelman 
eli Regiekonzeptin luominen yhdessä lavastajan, pukusuunnittelijan tai 
valosuunnittelijan kanssa yhdessä tai osittain tai kokonaan yksin. Jos ohjaaja 
ei luo ohjaussuunnitelmaa, edessä on pelkästään improvisointia 
ohjausharjoitusvaiheessa, joka vie kaiken ajan.  
 
2. Toteuttaminen (Do). 
 
Tavoitteiden viestiminen tuotantoryhmälle ja esityksen toteuttaminen: sisältää 
ohjausharjoitusvaiheen. Oopperataloihin ohjausta tehtäessä 
ohjaussuunnitelma lavasteineen ja pukusuunnitteluineen viestitään 
suhteellisen sitovasti jopa kaksi vuotta ennen. Saksassa on tapana pitää  
Konzeptionsgespräch eli ohjaussuunnitelman esittely työryhmälle (ensemble, 
kuoro ja kaikki muut työntekijät) päivää tai muutamaa ennen 
ohjausharjoitusvaiheen alkua. Nämä esittelytilaisuudet voivat kestää alle 
tunnista moneen tuntiin saakka. Tässä esittelytilaisuudessa teatterintekijät 
ottavat vastuun koko teoksesta. Musiikillinen analyysi, substanssihistoria, 
teoksen luomisprosessi ja muut aksentit riippuvat siitä, miten teos kohtaa 
nykyhetken suhteessa sen sävellysaikaan (Herz: 1985, 12). Tässä Do-
vaiheessa määritellään kaikkien osallistujien roolit ja tehtävät. Koko Do-
vaiheen tehtävänä on toteuttaa ohjaussuunnitelman mukainen tuotos, eli 
esitys. 
 
3. Arviointi (Check)  
 
Tämä vaihe nivoutuu tiukasi ohjausharjoituksiin ja on tärkeä osa 
ohjausprosessia. Tässä vaiheessa tarkistetaan vastaako tulos suunniteltuja 
tavoitteita eli onko harjoituksissa ohjaussuunnitelman mukaisesti toteutettu 
harjoitus vastannut suunnitelmaa, jos on hyväksytään ja mennään eteenpäin, 
jo ei hyväksytä, tehdään korjauksia Act-vaiheessa . Toteuttamisvaiheen 
aikana voidaan tavoitetta muuttaa ja se hyväksytään seuraavassa vaiheessa. 
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Tämä sisältyy ohjausharjoitusvaiheessa monella tavalla työprosessiin. 
Riippuen ohjaajasta tarkistuksia tehdään koko ajan, sekä päivittäin, että 
tunneittain harjoitusten aikana. Esittääkö solisti tämän fraasin 
ohjaussuunnitelman mukaisesti? Onko tämä sisääntulo ohjaussuunnitelman 
mukaan tarkoituksenmukainen? Toimiiko kohtaus ohjauksellisesti? 
Tarvitaanko muutoksia? Tämä vaihe on oleellisin koko 
ohjausharjoitusvaiheessa. 
 
4. Viedään käytäntöön (Act)  
 
Jos todetaan, että ohjausharjoitusten aikana saatu tulos vastaa 
ohjaussuunnitelmaa tai on muutoin ohjaajan hyväksymä, se hyväksytään, ja 
siirrytään seuraavaan kohtaukseen ja kohtauksen sisällä muutoin olevaan 
näyttämölliseen tilanteeseen. Jos todetaan, että ohjausharjoitusten aikana 
saatu tulos ei vastaa ohjaajan näkemystä, tehdään korjauksia ja PDCA-
ympyrä käydään uudestaan lävitse.  
 
3.3 Regiekonzeptin eli ohjaussuunnitelman käyttö oopperaohjaajan työssä 
Haastattelutilanteissa Regiekonzept sanasta käytettiin suomennosta ohjauskonsepti 
tai ohjaussuunnitelma. Neljästä ohjaajasta yksi vaikutti, ettei suoraan tuntenut termiä 
tai mitä sillä haastattelutilanteessa haettiin. Kaikki osasivat kuitenkin omalla 
tavallaan vastata kysymykseen, ja siihen, miten he valmistautuvat 
ohjausharjoituksiinsa.  
Yleensä ohjaussuunnitelmaan kuuluvat tietyt osaset, kuten teksti, juoni, musiikki, 
roolihahmot, joita on oleellista analysoida ennen varsinaisen ohjauskonseptin 
luomista. Tähän kuuluu oopperateoksen analysoiminen, tietynlaisen mahdollisen 
intertekstuaalisuuden löytäminen ja yhden mallin siihen tarjoaa Abbate ja Parker 
(Abbate & Parker 1989, 4):  
 musiikillinen analyysi 
 tekstin tai runouden analyysi 
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 juonen analyysi 
Vaikka nämä analyysivälineet tulevat musiikkianalyysin maailmasta, nämä analyysin 
vaiheet kuuluvat myös regiekonzeptin luomiseen. On oleellista, että ohjaaja käy 
lävitse vähintään nämä analyysin vaiheet. Kaikki suomalaiset ohjaajat eivät 
kuitenkaan haastattelutilanteessa osanneet artikuloida tarkasti millä tekniikoilla tai 
välineillä he ohjauskonseptinsa luovat. Silti, kaikki omalla tavallaan käyttivät 
työssään ohjauskonseptia. Seuraavasta taulukosta näkee kuinka moni käyttää tai 
tunnistaa käyttävänsä ohjauskonseptia työssään. 
 
 Käyttää 
ohjauskonseptia 
työssään 
Ei käytä 
ohjauskonseptia 
työssään 
Ei ole tuttu termin 
kanssa tai ei 
tunnista sitä 
käyttävänsä 
Haastateltava 1 X   
Haastateltava 2   X 
Haastateltava 3 X   
Haastateltava 4 X   
Taulukko 1: Taulukko osoittaa ohjauskonseptin käytön X –merkin avulla 
Miten keskustelunomaisessa haastattelutilanteessa voi sitten olla varma, miten 
haastateltavat käsittävät ohjauskonseptin? Suurin osa haastateltavista osasi kuvailla 
miten lähestyy ohjattavana ollutta oopperateosta, suurin osa lähestyi teosta musiikin 
kautta tai ensin librettoa lukien. Oli kiinnostavaa huomata, miten erilaisia 
näkökulmia oli mahdollista löytää näistä lähestymistavoista. Suurin osa aloitti 
teokseen tutustumisen musiikin kuuntelemisella, kun toinen taas aloitti 
simultaanisesti teoksen kielen kääntämisellä omalle äidinkielelleen ja toinen tutustui 
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samanaikaisesti musiikkiin ja librettoon. Sinällään nämä kaikki täyttävät saman 
funktion: teos tulee tutuksi, jolloin syntyy ymmärrys siitä, mitä tämä kyseinen teos 
pitää sisällään musiikillisesti, tekstuaalisesti ja juonellisesti. Nämä kaikki aspektin 
ovat samoja mitä Carolyn Abbate esittää Analyzing Opera: Verdi and Wagner 
kirjassaan (Abbate & Parker 1989, 4). 
Ohjauskonseptista: ensimmäisenä kuuntelen musiikin ja luen tekstin, sitten 
ensimmäisenä on aina kauhu, et täst ei saa mitään--- sitten joku alkaa kiinnostaa siinä 
musiikissa, joku yksittäinen kohtaus- ja sit monta kertaa kun mä kuuntelen musiikkia 
lisää niin ne kohtaukset alkaa avautua. [TAUKO] mä oon joskus sanonu et se on kuin 
mosaiikki tai palapeli, mä saan niin ku yhen palan ensin, ja sit tulee seuraava pala ja 
sit tulee seuraava pala. Se tulee niinku palapelinä, ne palat tulee taivaasta. – 
Haastateltava nro 2. 
Haastateltava nro 2 käytti muista poikkeavaa lähestymistapaa ohjauskonseptin 
luomiseen. Hän kokoaa informaatiota ”kuin mosaiikkia”. Ehdotin haastateltavalle, 
että voisiko tätä työskentely tapaa kutsua niin sanotuksi mosaiikkimalliksi. 
Haastateltava myönsi, että se kuulostaa sopivalta.  
”mä teen jokaisesta kohtauksesta hahmotelman, ja mä tiedän, miten ne alkaa ja miten 
ne loppuu ja mitä rekvisiittaa siel käytetään ja mitkä siel on kipupisteet ja sitä mä sen 
jälkeen rakennan laulajan kanssa sen.” –Haastateltava nro 2 
Haastateltava myös kertoo kuinka ”mun lähin työkaveri on säveltäjä, ja mun pitää 
olla hirvittävän uskollinen (säveltäjälle)”. Tämä lausahdus todistaa seikkaa, joka on 
nähtävillä haastateltavien vastauksista: kaikki lähtee musiikista.  
”Ideaalitilanteessa on vain yksi idea, se avainidea koko ohjaukseen, ja kaiken muun 
tulisi reagoida juuri tähän yhteen ideaan”. Haastateltava nro 4. 
Ohjauksen konseptin luominen kestää jokaisen haastateltavan mukaan vaihtelevan 
ajan, riippuen aina kyseessä olevasta teoksesta. Haastateltavista nro 1 ja 4 olivat 
hyvin perillä, miten ohjauskonseptin valmistuu ja mitä varten. He osasivat kuvata 
omaa työtään selkeimmin kaikista haastateltavista. Kaikki ohjaajat lähestyvä teoksia 
yksilöinä, joten oli odotettavaa, ettei samankaltaista lähestymistapaa välttämättä ole 
mahdollista edes löytää.  
”konseptin luomisen kesto riippuu teoksesta” –Haastateltava nro 2 
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Erityisesti haastateltava nro 2 lähestyi teosta deduktiivisesti, kokonaisuudesta 
yksityiskohtiin.  
 
3.4 Ohjauskonseptin käyttö oopperaohjaajan työssä 
 
 Lähestyy 
ohjauskonseptia 
ensin musiikin 
kautta 
Lähestyy 
ohjauskonseptia 
ensin tekstin kautta 
Lähestyy 
ohjauskonseptia 
musiikin ja tekstin 
kautta 
Haastateltava 1 + -  
Haastateltava 2  - + 
Haastateltava 3 + -  
Haastateltava 4 +   
 
On huomattavaa, että kaikki haastateltavat ohjaajat lähestyvät oopperateosta musiikin 
kautta, vaikka kaikki haastateltavat eivät omanneet koulutuksellista taustaa 
musiikista. Haastattelun kuluessa esitettiin selkeästi kysymys 
musiikkiharrastuneisuudesta ja kaikki vastasivat suoraan. Vain kahdella 
haastateltavalla oli merkittävimpiä musiikkiopintoja taustallaan.  
Suuri osa haastateltavista aloittaa oopperateokseen tutustumisen kuuntelemalla 
musiikin, ja jos teoksen juoni ei ole tuttu entuudestaan, tutustuu juoneen ja librettoon 
vasta myöhemmässä tutustumisen vaiheessa. Yksi haastateltavista pitää tapanaan 
kääntää teoksen teksti itse samanaikaisesti musiikin kuuntelemisen kanssa. Toinen 
taas toimii lähes kuten Abbate ehdotti: hän tekee ensin tekstianalyysin, ja sitten 
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partituurianalyysin, eli käy lävitse musiikin kokonaisuudessaan, jonka jälkeen palaa 
tekstianalyysiin uudestaan. Tämä kaikki tehdään noin kolme kertaa.  
”partituuri -- kehyksenä jonka puitteissa toimitaan ja jonka puitteissa  kaikki on 
vapaata.” Haastateltava nro 3. 
 
3.5 Ohjausprosessi 
Haastateltavien kuvaukset ohjausprosessista vaihtelivat tietyn kehyksen sisällä 
hyvinkin paljon. Kehyksenä ja suuntaa antavana kaikki antoivat tietoja liittyen 
oopperataloihin tehtäviä oopperaohjauksia, tähän ei siis kuulu freelance-työnä tehdyt 
oopperaohjaukset, sillä niiden mekanismit vaihtelevat aina tuotantokohtaisesti. 
Oopperataloihin tehtäviin ohjauksiin vaikuttavat seuraavat seikat: 
 tarkasti oopperatalon määrittämä teos 
 taloudelliset resurssit ovat rajalliset 
 taiteelliset resurssit ovat rajalliset 
 harjoitusaika on rajallista 
Miten tämä kaikki sitten vaikuttaa oopperaohjaamiseen? Oopperaohjaaja joutuu 
työssään ottamaan huomioon runsaasti erilaisia tekijöitä, jotka vaikuttavat hänen 
omaan työpanokseensa. Hyvin usein oopperatalot haluavat tehdä sopimuksen kaksi 
tai jopa viisi vuotta ennen ensi-iltaa. Tällöin siis sovitaan ohjattavasta teoksesta, ehkä 
pääsolisteiksi kiinnitetyistä laulajista, ja kapellimestarista. Tämän jälkeen on 
ohjaajan tehtävä koota ympärilleen työryhmä. Tähän työryhmään kuuluvat yleensä 
noin kolme henkilöä: ohjaaja, lavastaja ja pukusuunnittelija, tai toisenlaisessa 
muodossaan ohjaaja, valosuunnittelija, pukusuunnittelija ja/tai lavastaja. Tämä 
ydintyöryhmä luo ohjaajan luomaan ohjauskonseptiin kuuluvan maailman yhdessä 
tai työryhmästä riippuen hyvinkin itsenäisesti.  
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3.6 Haastateltavien tie ooppera-alalle 
Oopperaohjaajien tiet alalle ovat olleet monenlaisia ja monet olivat nähneet 
oopperaesityksiä lapsuudessaan ja tienneet haluavansa ooppera-alalle tavalla tai 
toisella. Haastateltavista kolme oli kiinnostunut oopperasta taidemuotona vasta 
aikuisena, yli parikymppisenä ja jokainen kuvaili kokemusta hyvin vahvaksi ja 
käänteentekeväksi. Erääseen haastateltavan muistoon liittyi suuren laulajanimen 
laulun kuulemista ensi kerran. Toinen oli kiinnostuttuaan eräästä näytelmästä, 
mennyt katsomaan samasta näytelmästä syntyneen oopperan ja ikään kuin ”jäänyt 
sille tielleen”. Ainoastaan yksi oli saanut innostuksen alalle jo alle 
kymmenvuotiaana.  
Jonkin instrumentin soittamista oli harrastanut puolet haastateltavista. Silti 
molemmat haastateltavat, jotka eivät omanneet musikaalista taustaa lähtivät 
ohjauskonseptin luomiseen musiikin kautta. Kaikki haastateltavista olivat saaneet jo 
nuorena jonkinlaisen yhteyden taiteen tekemiseen ja vain yksi oopperaan. 
Kenellekään ei toisaalta ollut täysin lapsesta saakka selvää, että heistä tulee aikuisina 
oopperaohjaajia.  
Kaikki seurasivat tarkasti nykyään mitä ooppera-alalla tapahtuu.  
”Taidehan menee eteenpäin siten, et näkee mitä edellinen sukupolvi on sanonut ja 
sanoo oman sanansa siihen” – Haastateltava nro. 2. 
Kun kysyttiin mihin tyylisuuntaan ohjaaja mielestään kuuluu, monet eivät halunneet 
leimautua johonkin tyylisuuntaan, eräs haastateltava ei ollut koskaan edes 
ajatellutkaan asiaa, toinen koki kuuluvansa regietheater-sukupolveen toinen 
ensemble-ohjaajatyyppiin. Yksi haastateltava nimesi kaksi nimekästä ohjaajaa 
suurimmiksi tyylillisiksi innoittajikseen. 
Oopperan perusteellisen historian ja esityskäytännön perään oli erityisesti 
haastateltava nro 3, ja hän oli haastateltavista ainoa, joka painotti aiheen tärkeyttä 
muita enemmän.  
”mut jos ei kerta kaikkiaan tajua mitä eroa on Mozartilla tai Wagnerilla niin eihän 
siitä tuu yhtään mitään” –Haastateltava nro 3 
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3.7 Ohjausassistenttikokemus 
Ohjausassistentin tehtävissä toimiminen mielletään Suomessa usein ulkokohtaisen 
tarkkailijan roolina oopperatuotannossa, jolloin työtehtävä muodostuu irrallisena 
oopperaohjaajan työstä. Saksassa ohjausassistentin työ koetaan vain väylänä ja 
kulkureittinä oopperaohjaajaksi, ja useimmiten oopperaohjaajiksi valmistuneet 
toimivat joitakin vuosia oopperataloissa ohjausassistentteina keräten työkokemuksia 
ja seuraten miten muut ohjaavat. Ohjausassisteeraus siis koetaan oppimisprosessina, 
mutta Suomessa se koetaan täysin erillisenä toimintana oopperaohjaamisesta.  
”Assisteeramalla ei opi ohjaamaan kuin ihan sen alun, et näkee mikä se juttu on, mut 
sit jos haluu ruveta ohjaamaan sit pitä ruveta ohjaamaan. Et se assisteeraus on oma 
ammatti sitte” -- Haastateltava nro 1. 
Tämä korostuu haastateltavien vastauksissa, jossa suomalaisten oopperaohjaajien 
assisteerauskokemus on hyvin vähäistä verrattuna saksalaiseen haastateltavaan. 
Kaksi muuta suomalaista oopperaohjaajaa peräänkuuluttivat toisaalta tietynlaista 
nöyryyttä alan edessä, ja heistä toinen sanoi assisteerausaiheesta näin: 
 
”Välttämätön porras, kukaan ei ole seppä syntyessään.”- Haastateltava nro 3 
 
Suomalaisten kokemus ohjausassistenttina toimimisesta oli silti joko olematonta tai 
muutamasta assisteerauskokemuksesta korkeintaan kymmeneen assisteeraukseen per 
haastateltava. Saksalaisen haastateltavan assisteerauskokemus on kolminkertainen 
verrattuna suomalaisten ohjaajien assisteerauskokemuksiin. Erityisesti nimekkäiden 
ohjaajien assistenttina toimiminen Saksassa toimii ikään kuin ”porttina” ooppera-
alalle, joka luo uskottavuutta myös omaan ohjaamiseen. Oletusarvona 
oopperaohjaajalle Saksassa on toimia ohjausassistenttina, jotkut jopa 
vuosikymmenen ennen oman uran aloitusta oopperaohjaajana, kuten ohjaajalegenda 
Götz Friedrich teki uransa alussa. 
Onko mahdollista, että voidaan ajatella, ettei suomalaisen oopperaohjaamisen 
perinne tästä johdosta ole siirtynyt sukupolvelta toiselle, ja ettei varsinaista 
oopperaohjaamisen niin sanottua ”klassista” perinnettä Suomessa ole nähtävissä? 
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3.8 Yhteenvetoluokittelu ohjauskonseptin käytöstä oopperaohjaajan työssä 
 Osaa 
lukea 
nuotteja 
Ei osaa 
lukea 
nuotteja 
Aloittaa 
ohjauskonseptin 
rakentamisen 
musiikillisen 
materiaalin 
kautta 
Aloittaa 
ohjauskonseptin 
rakentamisen 
tekstuaalisen 
materiaalin 
kautta 
Aloittaa 
ohjauskonseptin 
rakentamisen 
sekä 
musiikillisen 
että 
tekstuaalisen 
materiaalin 
kautta 
Haastateltava 
1 
X  X   
Haastateltava 
2 
 X X   
Haastateltava 
3 
 X   X 
Haastateltava 
4 
 X X   
 
Haastateltavista jokainen lähestyi ohjauskonseptin luomista eri tavoin, kuten yllä 
olevasta taulukosta näkee. Oli oleellista myös kysyä haastateltavilta, osaavatko he 
lukea nuotteja, jolloin musiikin hahmottaminen on aivan toisenlaista kuin jos 
haastateltavat eivät osaisi nuotteja. Silti kuten haastateltava nro 2 asian kuvaili: 
”musa määrää täysin” – Haastateltava nro 2 
Tässä nähdään myös oopperaohjaamiseen liittyvät haasteet; kyseessä on 
hybridimäinen taidemuoto, joka pitää sisällään monta erilaista taidemuotoa, eikä 
musiikin alistaminen ohjauskonseptin luomisessa teatterin elementeille ole tavallista.  
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3.9 Tulkinta 
Tutkielman tuloksista voidaan päätellä monta seikkaa koskien ohjaussuunnitelman 
käyttöä, ohjausprosessin malleja ja ohjausharjoitusten Do-vaihetta. Havaittavissa oli 
erityisesti kahdenlaisia ohjausprosessin tapoja, jotka manifestoituvat kahdenlaisissa 
tavoissa johtaa ohjausharjoituksia.  
Toinen tapa on niin sanottu spiraalimalli (kuva 3). Kuva manifestoi ohjausprosessin 
spiraalimaisuutta, kerroksellista suhtautumista ohjausprosessiin. Tämä tuli esiin 
erityisesti haastateltavan nro 2 kanssa. Hän suhtautuu ohjausharjoituksiin 
kerroksellisena prosessina. 
”mä teen jokaisesta kohtauksesta hahmotelman, ja mä tiedän miten ne alkaa ja miten 
ne loppuu ja mitä rekvisiittaa siel käytetään ja mitkä siel on kipupisteet ja sitä mä sen 
jälkeen rakennan laulajan kanssa sen.” -Haastateltava nro 2 
Lisäksi haastateltava sanoo että, ”jätän sinne tahallani aukkoja, et jos kohtaus ei 
lähde luonnistumaan”. Eli kohtausta ei ohjata loppuun saakka heti alusta lähtien, 
vaan prosessiin sisältyy kerroksellisuutta. Tämänkaltainen lähestymistapa oli myös 
havaittavissa haastateltavalla nro 4. 
“ – etten tiedä liikaa, haluan tavata laulajat, ja haluan tavata esiintyjät, sen sijaan että 
pistän heidät etukäteen erilaisiin muotteihin ja etukäteen määriteltyyn konseptiin.” –
Haastateltava nro 4  
Spiraalimalli eroaa voimakkaasti vaihe˗vaiheelta-mallista, sillä kun spiraalissa 
hahmotetaan ohjausharjoitusten alkuvaiheessa ensin suuri kokonaiskuva, 
vaihe˗vaiheelta-mallissa tehdään selkeästi lohkoittain teosta valmiiksi. Kuten 
ensimmäinen kohtaus ensimmäisestä näytöksestä, sitten toinen kohtaus ja kohta koko 
ensimmäinen näytös tehdään valmiiksi. Spiraalimalli aiheuttaa myös suurta kaaosta 
ohjausprosessin aikana solisteissa.
14
  
 
                                                   
14
 (kirjoittajan huomautus, perustuu omiin kokemuksiin ohjausassistenttina). 
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Kuva 3: Spiraalimalli. 
Toisenlainen lähestymistapa oli niin sanottu alusta loppuun malli (kuva 4). Tässä 
tapauksessa ohjausharjoituksiin ja ohjausprosessiin suhtauduttiin ”kerrasta poikki” –
asenteella, jossa heti kohtausta harjoittaessa luotiin vahva pohja, jota ei loputtomasti 
enää ohjausharjoitusten kuluessa enää muutettu, vaan korkeintaan syvennettiin. 
Tämä tarkoittaa sitä, että ohjaaja on hyvin tarkasti suunnitellut (Plan-vaihe), mitä hän 
haluaa tehdä teoksella, miten se tehdään ja mitä solistit tai muut näyttämöllä toimivat 
ihmiset tekevät. Vaihe˗vaiheelta-malli on selkeä ja ei anna tilaa ylimääräiselle 
jännitykselle, vaan luo selkeän hahmon ohjausharjoituksia varten. 
 
 
Kuva 4: Alusta loppuun malli tai vaihe˗vaiheelta-malli 
Tätä ohjausprosessin mallia käyttivät erityisesti haastateltavat 1 ja 3. He loivat heti 
ohjausharjoitusten alkumetreillä selkeän kuvan laulajille ohjauskonseptista, ja 
ohjasivat teoksen kohtaus kohtaukselta edeten kronologisesti. Molemmat 
ohjausprosessin mallit poikkeavat toisistaan huomattavasti ja havainnot selkeästä 
jommankumman mallin käyttämisestä tuli selväksi haastattelujen aikana.  
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Mitä näitä kahta erilaista ohjausprosessin mallia vertaamalla voidaan päätellä? 
Voidaanko toista mallia pitää toista parempana? Mistä tiedetään, onko olemassa vielä 
lisää erilaisia työskentelytapoja tai ohjausprosessien malleja? 
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4 POHDINTAA 
Tämän pro gradu -työn valossa on löydetty kaksi oopperaohjauksen prosessimallia, 
jotka poikkeavat toisistaan. Molemmissa on havaittu kaksi toisestaan poikkeavaa 
tapaa toteuttaa PDCA-metodia. Silti molemmat ovat käyttökelpoisia toimintatapoja, 
mutta vaikuttavat ohjausharjoitusvaiheen tuloksiin ja osallistujiin eri tavalla. 
1. Vaihe˗vaiheelta toteutus: Esitys valmistuu siten, että ensimmäisen kierroksen 
(Do-vaiheen) tulos on lopputulos ja siihen ei palata eikä sitä enää 
myöhemmin korjailla. 
2. Spiraalimalli toteutus: Esitys valmistuu koko osaltaan vaiheittain tarkentuen 
joka kierroksella. PDCA-ympyrää käydään monta kierrosta enemmän kuin 
vaihe-vaiheelta-toteutuksessa. 
Spiraalimalli tarvitsee selkeästi enemmän aikaa ja kierroksia PDCA-ympyrällä. Sitä 
käyttävä ohjaaja tekee Plan-vaiheen kanssa töitä ennen harjoituskauden alkua, mutta 
erityisesti sen aikana. Jokainen harjoitus päivittäin ja tunneittain käyvät läpi koko 
Demingin ympyrän kierroksen. Eli PDCA-kierroksia tehdään jokaisen kohtauksen tai 
sillä hetkellä harjoiteltavan fraasin tai lyhyemmän pätkän kanssa.  
Tähän malliin kuuluu enemmän improvisaatiota kuin vaihe˗vaiheelta-malliin, joka on 
perusteellisemmin suunniteltu malli, joka ei salli niin suurta hetkessä tuottamista 
kuin spiraalimalli. Spiraalimalliin liittyy myös epävarmuuksia solistien 
näkökulmasta, sillä ohjaus tuotetaan enemmän hetkessä kuin vaihe˗vaiheelta-
mallissa. Ohjausta myös muutetaan useammin harjoitusvaiheessa kuin 
vaihe˗vaiheelta-mallissa.  
Vaihe˗vaiheelta-malli suunnitellaan ennakkoon perusteellisemmin kuin spiraalimalli 
ja se ei salli niin suuria vaihtelun tai hetkessä luomisen mahdollisuuksia kuin 
spiraalimalli. Spiraalimallissa PDCA-kierros käydään monen kierroksen kanssa 
sisäkkäin, joten muutoksia on enemmän havaittavissa.  Haastattelututkimuksen 
havainnot selkeästä kahdenlaisesta toimintamallista eivät vastanneet 
tutkimushypoteesia, vaan oli odotettavissa, että jopa jokaisella haastateltavalla 
ohjaajalla olisi omanlaisensa lähestymistapa ohjausharjoituksiin. Selkeästi kahden 
erilaisen prosessimallin löytäminen oli yllättävää, ja erityisesti se, että neljästä 
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haastateltavasta vain yksi käytti spiraalimallia ja kolme muuta vaihe˗vaiheelta-
mallia. Haastateltavien joukossa molempia malleja käytettiin. Haastateltavista suurin 
osa käytti vaihe˗vaiheelta-ohjausprosessimallia, huolimatta siitä, oliko tuotanto uusi 
vai uusintana. 
Uusintana tehtävä oopperatuotanto, eli repriisi, jolloin eritys hiotaan jonkinlaisen ja 
jonkin mittaisen tauon jälkeen uudelleen esityskuntoon, sopii erityisen hyvin 
spiraalimalli, sillä useimmiten teokseen repriiseihin valitaan solisteja, jotka ovat jo 
aiemmin tehneet roolin, eli perusteellista uudelleen ohjausta ei kaivata kuten vaihe-
vaiheelta-mallissa. Kun vaihe˗vaiheelta-malli tehdään vaihteittain 
”syvyyssuunnassa”, spiraalimallissa taas käydään alusta loppuun monta kertaa koko 
teos.  
 
OHJAUSPROSESSIMALLIEN ANALYYSITAULUKKO 
Ohjausprosessimalli Spiraalimalli Vaihe˗vaiheelta-malli 
Laulajien 
onnistuminen 
Osallistuja saa kevyen 
kokonaiskuvan 
teoksesta 
Selkeä ja perusteltu 
kuva kaikista vaiheista 
ja lopputavoitteesta 
Mitä edellyttää Osallistujat osaavat 
roolinsa ja tehtävänsä 
etukäteen.  
Osallistujat oppivat 
roolinsa ja tehtävät 
harjoitusten aikana. 
Toimii myös roolin ja 
ohjauksen 
oppimisprosessina. 
Mihin soveltuu Soveltuu kun toistetaan 
vanha ohjaus. Repriisi 
Uuden tuotannon 
tekeminen 
 
Oopperaohjaamisen historiaa eikä kansainvälisiä käytäntöjä tunneta perusteellisesti 
Suomessa ja siitä johtuen 1970-luvun kansainvälistä oopperaohjaamisen 
paradigmaattista muutosta ei ollut havaittavissa oopperaohjaajien haastatteluista. Se 
ei sinänsä ole yllättävää, sillä suomalaisia oopperaohjaajia ei ole ollut 
työskentelemässä kansainvälisellä kentällä aktiivisesti ja tämänkaltainen tiedon ja 
taidon vaihto on jäänyt saapumatta Suomeen. Silti on huomattava Suomessa 
tapahtunut muutos, joka sivuaa kansainvälistä oopperaohjauksessa tapahtunutta 
paradigman muutosta; 1970-luvun puheteatterin puolelta ooppera puolelle ohjaamaan 
  
48 
 
saapuneet suomalaiset ohjaajat. Tämä oopperabuumiksi nimetty tapahtumaketju 
muutti suomalaista oopperaohjaamista, mutta voidaanko siitä käyttää saksankielisissä 
maissa käytettävää nimikettä Regietheater? Tämänsuuntaista kehitystä implikoi 
vuoden 1975 oopperavuosi, jolloin kantaesitettiin kuukauden sisällä Savonlinnan 
oopperajuhlilla Aulis Sallisen Ratsumies ja Suomen Kansallisoopperassa Joonas 
Kokkosen Viimeiset Kiusaukset. Nämä ”karvalakkioopperat” edustivat Korvat Auki 
ry:lle takapajuista ja epämodernia sävelkieltä. Pilkkanimi kuitenkin vakiintui ja 
menetti osan negatiivista painolastiaan.  Viimeisten kiusausten ohjaaja Sakari 
Puurunen tuli puheteatterin maailmasta ja samoin kuin Ratsumiehen ohjaaja Kalle 
Holmberg. Tässä mielessä ei olla kaukana ajallisesti eikä ajatuksellisesti Patrice 
Cheréaun ilmentymisestä Wagnerin maailmaan Bayreuth festspielen Ringin 
ohjaajana vuonna 1976.  
Voidaanko tästä silti vetää johtopäätöksiä regietheaterin rantautumisesta Suomeen? 
Suomessa on nähtävissä dekonstruktionaalisia näkökulmia ohjauskonseptin 
luomiseen, kuten haastateltavien käsityksistä ja näkemyksistä huomaa, mutta 
tarkoittaako se vielä regietheaterin täydellistä rantautumista? Suurin osa 
suomalaisista oopperaohjaajista on taustaltaan lähtökohtaisesti jo suoraan opiskelleet 
nimenomaisesti oopperaohjaamista tai puheteatterin ohjaamista, joten tässä mielessä 
oopperakentän ulkopuolelta tulevan regietheateriin kuuluvan ominaisuuden 
taiteilijan mitta ei täyty.  
Regiekonzeptin tai ohjauskonseptin käyttö oli hyvin epämääräistä haastateltavien 
vastausten perusteella. Mitä tästä voidaan päätellä? Oliko haastateltavien tarkoituskin 
olla paljastamatta liikaa omista työtavoistaan, vai oliko kyse termistä joka ei ollut 
ennalta tuttu? Silti kaikki kertoivat hyvin tarkasti joistakin regiekonzeptia 
rakentavista attribuuteista. Ohjausprosessi ja ohjausharjoituksista saatava tieto oli 
helpommin saatavilla haastatteluista ja sitä oli helpompi työstää kirjoitusvaiheessa. 
Yleistämisestä on tapana sanoa, ettei kvalitatiivisten menetelmien avulla saada kuin 
huonosti yleistettävää tietoa (Alasuutari 2014, 231). Silti, olisiko tämän tutkimuksen 
yhteydessä mahdollista sanoa jotakin tästä aineistosta koko oopperaohjaamiseen  
liittyvää yleistystä? Kvalitatiivisen perustarkoituksen ollessa kyseessä, se tuottaa 
luokitteluja, käsitteellisiä välineitä, ja selityksiä erilaisia ilmiöille (Alasuutari 2014, 
233). Alasuutari jatkaa, että ”yleisesti ottaen voidaankin sanoa, että kvalitatiivisessa 
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tutkimuksessa pyritään ottamaan kohteeksi ilmiö, jonka suhteen yleistäminen ei ole 
ongelma. Siten olennaiseksi tulee tutkimuksen pyrkimys selittää ilmiö, tehdä se 
ymmärrettäväksi.” (Alasuutari 2014, 237). Tässä mielessä tilanne tutkielman kanssa 
on kaksijakoinen: tutkimusaiheena on ongelma, josta ei kuitenkaan voida vetää 
johtopäätöksiä sen ulkopuolelle. Vai voidaanko? Voidaanko olettaa, että 
oopperaohjaamisesta saatu materiaali voidaan yleistää koko oopperaohjaamisen 
kenttään? Haastateltavien otos oli sangen kattava, sillä erityisesti Suomessa alalla ei 
juuri ole paljon tekijöitä, joita ylipäänsä haastatella.  
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5 JOHTOPÄÄTÖKSET 
Oopperaohjaajien tutkiminen teemahaastattelun keinoin oli tietoinen riski. Mitä jos 
kukaan haastateltavista ei haluaisi paljastaa mitään työtavoistaan tai 
työprosesseistaan? Entä tunnistaako kukaan Regiekonzept termiä tai Regietheater 
tyylisuuntausta? Miten suhtaudutaan aiheeseen, josta juuri ole mitään tutkimusta 
aiemmin tehty? Onko idea oopperaohjaajien tutkimisesta jo alun perinkin mahdoton 
aihe tutkia? Tämän tutkielman valossa tilanne näyttää lupaavalta. Tässä tutkielmassa 
saatiin paljon ennen tuntematonta ja hahmotonta tietoa koherenttiin muotoon ja 
tiedeyhteisön jatkotutkimuksen ideoiksi.  
Mitään vastaava pro gradu -työtä ei ole Suomessa vielä tehty tätä ennen. Miksi? 
Suomea pidetään ”klassisen musiikin mallimaana” ja maassamme on kattava 
klassisen musiikin ja oopperalaulun koulutusjärjestelmä sekä vireä oopperakulttuuri. 
On Suomen Kansallisooppera sekä Savonlinnan oopperajuhlat ja molemmat suuret 
instituutiot houkuttelevat kymmeniätuhansia suomalaisia esityksiinsä joka vuosi. 
Miksi yhtä oopperaesityksen tärkeintä komponenttia, ohjaajaa, ei ole aiemmin tuotu 
tieteellisen tutkimuksen piiriin, vaikka oopperaohjaajien työtä näkyy kaikissa 
oopperaesityksissä?  
Suomalaisen oopperahistorian alkuaikojen suurin dynamo, kansainvälisesti 
menestynyt sopraano Aino Ackté, vaikuttaa edelleen hyvin vahvasti suomalaisessa 
oopperakentässä. Suomessa ooppera mielletään edelleen laulutaiteeksi unohtaen sen 
näyttämölliset ulottuvuudet. Suomessa taiteellisina johtajina (Savonlinnan 
oopperajuhlat, Suomen Kansallisooppera) toimivat useimmiten oopperalaulajat. 
Tämä on eurooppalaisittain erikoinen ilmiö, sillä yleensä lähes poikkeuksetta 
oopperatalojen taiteellisina johtajina toimivat oopperaohjaajat ja oopperadramaturgit, 
eivät oopperalaulajat. Mistä tämä ilmiö johtuu? Suomen oopperahistoriassa ei ole 
yhtäkään kansainvälisesti menestynyttä oopperaohjaajaa. Ainoat, jotka ovat 
kansainvälisellä oopperakentällä menestyneet, ovat laulajia. Suomalaisia 
oopperaohjaajia eikä oopperakapellimestareita suurissa määrin kansainvälisellä 
kentällä ole ollut olemassa, joten ainoat jäljelle jäävät ovat laulajia.   
Suomesta puuttuva oopperaohjauskoulutus on iso yksittäinen tekijä 
oopperaohjauksen kehittymättömyydessä. Toinen on oopperaohjaajien 
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kansainvälisen kentän tuntemattomuus ja kontaktien puuttuminen eurooppalaiseen 
ohjauskenttään. Ainoa askel eteenpäin, on kehittää oopperaohjaajakoulutusta 
Suomessa tai niveltää se voimakkaasti teatteriohjaajakoulutukseen maisteriohjelman 
tai kurssien muodossa. Pitäisi olla teatteriohjauskoulutuksessa 
oopperaohjauskoulutusta, edes muutaman kurssin verran, jotta syntyisi ymmärrys 
mistä siinä on kyse. Tällä hetkellä Suomessa teatteriohjaajat usein ohjaavat oopperaa. 
Suomi on pieni maa, ja ohjaajien monipuolinen ohjaustaito suhteessa eri 
taiteenlajeihin on tärkeää. Olisiko aiheellista ottaa huomioon saksalainen mestari-
kisälli oppilassuhde, jossa vastavalmistunut ohjaaja menee mestarien oppiin 
muutamaksi vuodeksi, versus suomalainen paperit kouraan -systeemi, jossa ei 
lainkaan kannusteta assisteerauskokemuksia.  
Suomessa on poikkeuksellista myös oopperalaulajien koulutus, johon ei sisälly 
eurooppalaiseen tyyliin runsaasti näyttämöopetusta. Muissa korkeakouluissa 
nivotaan näyttelijäkoulutus yhteen oopperalaulajakoulutuksen kanssa ja opinnoissa 
painotetaan sekä laulamisen että näyttämötaitojen tärkeyttä. Oopperatoimintaa on 
kehitettävä näiltä osin Suomessa, jotta muodostettaisiin kansainvälinen kilpailukyky. 
Näiden havaintojen hyödyntäminen suomalaisessa ohjaajakoulutuksessa on oleellista 
ja käytännön toimintamallien käyttöönottoon perehdyttävä.   
Suomalaisia oopperaohjaajia on ollut jo pitempään alalla. Miksi aihetta ei ole tutkittu 
tästä näkökulmasta? Tämän pro gradu -työn tärkein tavoite oli saada tietoa 
oopperaohjaajan työprosesseista ja siitä, mistä oopperaohjaaminen koostuu. 
Eräänlaista perustietoa aiheesta, sillä miten voidaan tutkia aiheen finessejä ennen 
kuin tunnemme sen perustukset? 
Jatkotutkimusta varten on runsaasti vaihtoehtoja. Oopperatutkimus on Suomessa 
ylipäätään varsinaisessa tieteellisessä marginaalissa, jonka sisällä oopperaohjaamisen 
tutkiminen on käytännössä katsoen täysin olematonta. Suurin osa oopperatutkimusta 
kohdistuu säveltäjiin tai oopperateoksiin. Oopperaohjaamisen tutkiminen on siis 
jäänyt suorastaan ulos koko akateemisen oopperatutkimuksen alalta. Mitä asialle 
voisi tehdä? Kaikkein tärkeintä olisi ensin hankkia perustutkimusta 
oopperaohjaamisesta Suomessa ja hahmottaa kansainvälisen tutkimuksen antia 
aiheesta, sekä saksankielialueen että englanninkielialueen runsaasta 
oopperatutkimuskirjallisuudesta. Ensimmäisen esteen aiheuttaa oopperan olemuksen 
  
52 
 
ytimenä oleva taiteellinen hybridi, jossa yhdistyvät niin monet taiteenlajit. Tulisiko 
tutkijan tulla teatteritieteen puolelta vai musiikkitieteen puolelta? Uskoakseni, 
vastaus on näiden kahden tieteenalan välissä.  
Olisi mahdollista myös tutkia yhden oopperaohjaajan työskentelyä kuten Hanna 
Suutela on tutkinut Sakari Puurusen työtä, tai tehdä case-tutkimuksia 
oopperaohjaajista. Myös Inszenierung termin laajempaa tutkimusta olisi syytä tehdä, 
ja suomalaisen oopperaohjaamisen historiasta olisi hyvinkin mahdollista tehdä lisää 
tutkimusta. Erilaisia suomalaisia oopperaohjaamisen merkkipaaluina historiaan 
siirtyneitä tapahtumia oli syytä tutkia myös, kuten ”karvalakkioopperoiden” aikaa 
1970-luvulla. Entä olisiko jo syytä kouluttaa Suomessa uusia oopperaohjaajia alalle?  
Oopperaohjaamisen tutkiminen on Suomessa varsinaisesti alkutaipalellaan ja 
oopperatutkimukseen toivottavasti panostetaan tulevaisuudessa. Muuten koko 
Suomea liikuttaneesta musiikkiteatterin muodosta tulee jälleen vain arkaainen, 
tylsistyttävä ja hitaasti kuoleva taidemuoto.  
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Liite 1 
Haastattelukysymykset 
 
Avauskysymykset: 
Miten ajauduit oopperaohjaajaksi? 
Mitä on oopperaohjaaminen? 
Mikä tai minkälainen on ohjausprosessi? Miten se määritellään? (eli mistä työsi 
oikeasti koostuu?) Minkälainen on oopperaohjaajan työprosessi? 
 
Ohjauskonsepti 
1. Mitä on ohjauskonsepti? 
a. Kuinka kauan ohjauskonseptin luominen kestää? 
b. Mitä se sisältää? 
c. Mitä siihen kuuluu? Mistä se koostuu? 
d. Miten luodaan edellytykset ohjauskonseptin luomiselle? 
2. Mitkä ovat impulssisi oopperaohjaamiseen/ohjauskonseptin luomiseen? 
3. Mikä on musiikin/partituurin funktio ohjauksen kannalta 
4. Mikä arvo on libretolla? Mikä rooli libretolla on? 
5. Mitä roolia teoksen esitystraditio merkitsee sinulle 
6. Luotatko/käytätkö jotakin teatteriteoriaa tai metodia? Tunnetko jonkin 
teatteriteorian tai –metodin itsellesi läheiseksi? 
7. Entäs ohjaustyylisuunta? 
8. Onko musiikilla näyttämöllistä todellisuutta 
9. Tarvitseeko ooppera konseptia? 
10. Vanhojen tarinoiden uudelleen kertominen? Vai mistä on kyse? 
11. Onko repertuaarioopperan tulkintamahdollisuudet jo käytetty loppuun? 
12. Teoksen symbolitaso ja reaalitaso? 
13. Missä suhteessa musiikki ja näyttämö ovat toisiinsa? 
14. Miten oopperan syntyhetki/esityshetki. Eikö nykyihmisen kokemus ja 
tunnepohja ole erilainen sen kokemiseen? 
 
Harjoitusprosessi 
1. Mitä kuoron merkitsee sinulle ohjausprosessissa? 
a. Mikä kuoro on ohjauksellisesti? 
2. Työskentely kapellimestarin kanssa 
3. Työskentely orkesterin kanssa 
4. Kuinka vakuutat solistit ohjaussuunnitelmastasi? 
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5. Ensemble-ohjaaminen, auteur-ohjaaminen, miten ohjaat? 
6. Visuaaliset mahdollisuudet ovat nykyään laajempia – osin television ja 
elokuvien kautta . Mitä lavastus tarkoittaa sinulle? 
7. Entä solistit jotka ovat jo juurruttaneet roolinsa? 
8. Minkälaiset ovat ohjausharjoituksesi 
 
Yleisö 
1. Ohjaus suhteessa katsojiin/yleisöön 
2. Miten tärkeäksi koet yleisön? (Vachtangov ohjasi yleisölle) 
3. Miten yleisön kokemukset vaikuttavat ohjaukseen? 
4. Voiko yleisön kesken olla koskaan konsensusta? 
 
Mielipidekysymykset 
1. Mitä ohjauksesi ovat itsellesi? 
2. Mitä ooppera merkitsee sinulle? 
3. Missä näet itsesi oopperaohjaajana tällä hetkellä, ja mihin olet menossa? 
4. Mitä funktioita näyttämö on sinulle ohjatessasi 
5. Onko oopperaohjaamisella rajoja? 
6. Mitä haluaisit työssäsi kehittää tai muuttaa 
7. Miten ooppera on aktuellia tänä päivänä? Mitä funktiota ooppera tänä 
päivänä toimittaa? Mitä arvoa oopperalla on nykypäivänä? 
8. mikä tekee ohjaajasta korvaamattoman 
9. Lopuksi: miksi ooppera? 
Jokerikysymykset: 
10. Mitä yhteiskunnallista arvoa oopperalla on nyky-yhteiskunnassa 
11. Onko vielä tilaa paatokselle?  
12. Ooppera tunteidentehtaana. Miten määrittelisit oopperatunteen? Onko 
oopperassa tunteet erilaisia kuin tosielämässä? 
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Liite 2 
 
 
